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Ecologia de saberes

Paulo Feitosa
Diretor Geral do Arte Urgente

Diretor da Quitanda Solugées Criativas

“Precisamos ser melhor formados para depois ficar bem
informados. Essa é uma tarefa da universidade, para mim,
assim como € para ti. E preciso que um tema como esse seja
realmente discutido. Ensinar nio ¢ trazer para a escola um
pacote de conhecimentos, as vezes desarticulados. Ensinar é
produzir a possibilidade da producio do conhecimento por
parte do aluno”, provocou o educador e filésofo brasileiro
Paulo Freire. A educagio superior, desde as origens, busca
criar, transmitir e alastrar conhecimento — nas sociedades
contemporaneas, a universidade ocupa estratégica posi¢ao
socioecondmica. Os crescentes cortes de verbas para as insti-
tui¢oes federais, no entanto, fragilizam o direito a educagio
publica: em valores atualizados, o orgamento do Ministério
da Educa¢io (MEC) para o ensino superior em 2010 seria
hoje o equivalente a R$ 7,1 bilhoes. Neste ano, o repasse ¢

de apenas R$ 4,5 bilhaes.

Com a pandemia de Covid-19, o negacionismo da ciéncia
no Brasil alcancou propor¢oes ainda mais alarmantes: mini-
miza¢io da gravidade da doenca, boicote as medidas preven-
tivas, subnotifica¢io dos dados e tentativa de descredibili-
zagio da vacina. Diante deste cendrio, o grande desafio ¢é
repensar o mundo — e a universidade ¢ central na cria¢io de
outros possiveis. A Cole¢do de Saberes, a¢io do projeto Arte
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Urgente, comprometeu-se em divulgar e valorizar pesquisas
académicas no campo da arte e da cultura no Cear4, como
uma ponte entre estes trabalhos e um publico diverso e inte-
ressado em aprender e aprofundar conhecimentos. A partir
de uma chamada publica, a iniciativa selecionou pesquisas
realizadas em todo o Estado e as disponibilizou em e-books
com acesso gratuito.

A Colegio de Saberes elegeu 20 trabalhos originais e iné-
ditos que costuram relevantes debates spbre arte e cultura no
Ceard em suas multiplas linguagens. Alvaro René Oliveira
de Sousa escreve sobre as contribuicdes para um teatro negro
de resisténcia; José Brito da Silva Filho aborda a experiéncia
da Cia. Ortaet de Teatro no centro-sul cearense, entre per-
curso pedagdgico e processos criativos; Manoel Moacir Rocha
Farias Junior investiga o género na cena performativa-poli-
tica de Fortaleza; e Thais Paz de Oliveira Moreira apresenta

o Grupo Independente de Teatro Amador (GRITA).

Nas cartografias memorialistas desta Fortaleza em devir,
Ethel de Paula Gouveia desbrava a vida esculpida com os pés
do poeta Mirio Gomes; Carlos Renato Araujo Freire pes-
quisa o engajamento cultural do historiador Nirez em prol
do passado da Capital e da musica popular brasileira; e Lais
Cordeiro de Oliveira escreve sobre o Rei de Paus e a copro-
dugdo de personagens, objetos e lugares no maracatu. No
audiovisual, arecep¢do de cinema no Cuca Barra do Ceard é
objeto de interesse de Luciene Ribeiro de Sousa; e o cinema
brasileiro contemporineo como ato coengenfirado na ela-
boragio do morar avizinha-se nas palavras de Erico Oliveira
de Aratjo Lima.

Adentrando o Ceard Profundo, Izaura Lila Lima Ribeiro
resgata memdrias brincantes a partir do corpo e da poética
do Maneiro Pau do Mestre Cirilo no Crato; e Johnnys Jorge
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Gomes Alencar debruga-se sobre a agremiagao literdria cra-
tense Club Romeiros do Porvir. E também no Cratim de
Acgtcar que a investigagdo de Larissa Rachel Gomes Silva
sobre bonecas e memdrias femininas no processo de pofe-
sis se concentra. O patrimdnio e cultura material cana-
vieira do Cariri nos anos 1930 a 1970 ¢ recorte do artigo de
Naudiney de Castro Gongalves; e Yasmine Moraes Alves
de Lacerda analisa o universo cultural caririense ancestral-
mente negro a partir das narrativas fotogréficas dos Orixds.
J4 em Baturité, José Wilton Soares De Brito Souza desen-
volve um estudo antropoldgico sobre a memoria e os espa-
¢os com ouvidos atentos aos contos e causos de moradores
da comunidade quilombola da Serra do Evaristo. Onde tudo
que ¢ bonito é absurdo, Ridimuim borda um arquivo radical,
impermanente, desorientador, ameagador, premonitdrio e
infinito do sertio.

O papel da cole¢io Arthur Ramos nos itinerdrios do
Instituto de Antropologia da Universidade do Ceard ¢é objeto
de pesquisa de Maria Josiane Vieira. Ainda nos meandros
educacionais, Marise Léo Pestana da Silva questiona como
a educa¢io somdtica possibilita o gesto dancado e quais os
aportes para a criagio em danca contemporinea. A pedagogia
e politica na experiéncia do corpo também instigam Renata
Kely da Silva, que estuda meméria como territério meto-
dolégico. Em um texto-corpo-pensamento, por fim, Nod
Aratjo Prado nos apresenta escritos de uma Guerra Planetiria
ao encarar de modo radical o nio-distanciamento do seu
corpo de pesquisadora.

Essa pluralidade de conhecimentos heterogéneos que se
entrelacam ¢é nomeada pelo sociélogo portugués Boaventura
de Sousa Santos como “ecologia de saberes”. Nos feiti¢os
subterrineos das vidas, severinas e de viés, os saberes correm



velozes feito sangue nas veias e atravessam geragoes. Dos pro-
fetas das chuvas aos semindrios nas salas de aula, cultura é
tudo aquilo que construimos entre todos. “Volto a dizer que
a universidade nio tem de salvar-nos, nio se trata de salvar
ninguém, digamos mesmo que a universidade tem de assumir
a sua responsabilidade na formagio do individuo, e tem de ir
além da pessoa, porque nio se trata apenas de formar um bom
informdtico ou um bom médico, ou um bom engenheiro,
a universidade, além de bons profissionais, deveria langar
bons cidadios. Creio que universidade pode, creio que vés
podeis”, apostou o escritor portugués José Saramago (1922-
2010) em conferéncia realizada na Universidad Complutense
de Madrid no ano de 2005.

As autoras e os autores publicados na Cole¢io de Saberes
receberam pagamento pela pesquisa, medida de estimulo,
reconhecimento e respeito ao trabalho intelectual. Pensando
em uma major acessibilidade dessas pesquisas, os e-books
possuem ainda um versio em audiobooks.
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Conhecimento e formacao
como politicas culGurais

Fabiano dos Santos Piba
Secretdrio da Cultura do Estado do Ceard
Doutor em Educagio (UFC), mestre em Historia (PUC-SP)

A Secretaria da Cultura do Estado do Ceard (Secult-CE)
realizou no 4mbito da Lei Aldir Blanc, um conjunto de edi-
tais que se conectam com seu Plano de Gestdo 2019 - 2022,
denominado “Ceard, estado da cultura”. Dessa maneira, rea-
lizamos nossas a¢oes de acordo com os eixos das politicas e
dos programas estabelecidos no Plano Plurianual — PPA e do
Plano Estadual da Cultura, instituido pela lei 16.026/2016,
sancionada pelo governador Camilo Santana. Dentre os
eixos de atuagio e programas, destaca-se a “Promogio e
Desenvolvimento da Politica de Conhecimento e Formagio”.

A agenda de formagio e conhecimento ganha relevo na
Secult a partir de 2016, obtendo status de programa orga-
mentdrio e se transformando em eixo das politicas cultu-
rais, além de uma Coordenadoria prépria na estrutura da
Secretaria. Foi assim que langamos o “Edital de Chamamento
Publico para Programa de Formagio e Qualificagio para o
Setor Artistico/Criativo do Ceard”, visando a manuten¢io
e o fortalecimento da economia da cultura e das expressoes
artisticas em nosso estado.

O préprio edital estabelecia um roteiro para apresenta-
¢do das propostas, considerando a clareza de seus objetivos
em desenvolver um programa de formagio e qualifica¢io da



14

cadeia produtiva da cultura, promovendo a qualificagdo artis-
tica e técnica, possibilitando a geragdo de renda, desenvolvi-
mento pessoal e profissional, com énfase no empreendedo-
rismo dos setores criativos e produtivos por meio nio sé de
projetos, mas também de planos de negdcios e de marketing,
bem como de planejamento estratégico para gestio adminis-
trativa, juridica e financeira. Noutras palavras, tinhamos em
mente a necessidade da qualifica¢io dos projetos, mas tam-
bém de sua gestio e resultados. Além desses objetivos espe-
cificos, destacamos a promocio e difusido do conhecimento
cientifico e académico, considerando que formagio e conhe-
cimento sio agendas indissocidveis.

O edital teve como institui¢io selecionada o Instituto BR
Arte que apresentou um projeto de exceléncia para os obje-
tivos estabelecidos pela Secretaria da Cultura do Estado do
Ceard. Os Ateliés de Criagdo com formagio artistica e técnica,
as Janelas Formativas com 100 cursos livres, a Agéncia de
Futuros com suporte técnico e de gestio de projetos e a bela
proposta da Cole¢do Saberes com a sele¢io e publicagio de
20 pesquisas inéditas foram linhas de a¢des do projeto “Arte
Urgente: a cultura como farol do Ceard”.

A “Cole¢io de Saberes” retine um conjunto de titulos
extremamente relevantes para a pesquisa e producio do
conhecimento acerca do fazer artistico, do patriménio cul-
tural e da memdria, da diversidade e da cidadania cultural no
Ceard e no Brasil. Sio vinte obras selecionadas que nio dei-
xam de expressar o cardter de urgéncia, de emergéncia, mas
também de resisténcia, componentes préprios das artes e da
cultura como criagio, reflexio, pensamento, posicionamento
e reinven¢do de vidas e de mundos.
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Uma colecao de saberes urgente

Alexandre Barbalbo

Professor dos PPGs em Sociologia e em
Politicas Publicas da UECE

Lider do Grupo de Pesquisa em
Politicas de Cultura e de Comunicagio — Cult.Com

A cultura é o lugar da norma e da regra. A vasta tradigdo
de pesquisas e elaboragdes tedricas das ciéncias humanas e da
filosofia fundamenta tal afirma¢io. Contudo, ¢ esse mesmo
estabelecido corpus de conhecimento que informa como a
cultura também € o lugar da critica e do desregramento.

Esse formato bifronte da cultura, essa sua tensio consti-
tuinte, impoe uma légica processual e multipla que resulta
nas diferengas diacrdnicas e sincrOnicas entre os mais varia-
dos tipos de agrupamentos humanos. Tal tensio pode rece-
ber diversas leituras. Para um pensamento conservador, por
exemplo, quando a cultura afirma a coesio ela se denomina
de civiliza¢io. Quando, ao contrério, ela d4 vazio a contes-
tacio, se manifesta como barbdrie.

Podemos entender essa tensiao também como uma relagio
agonistica, uma disputa cujo sentido final é adiado infini-
tamente. Contudo, parece que nesse jogo, o adversdrio que
estd hd bastante tempo em situa¢io de defesa, quase acuado
e pedindo desculpas por ainda permanecer na disputa, ¢ a
cultura como exercicio critico. “A cultura é a regra”, afirmou
Jean-Luc Godard em seu filme Je vous salue, Sarajevo. Ou
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tempos mais atrds, quando visitava o Brasil nos anos 1980,
Félix Guattari, em debate com o movimento negro na Bahia,
dizia que a cultura era um “conceito reaciondrio”.

Trazer essas duas colocag¢des deslocadas de seu contexto
discursivo tem o intuito de provocar o leitor e possibilita
destacar a importincia da “Cole¢do de Saberes” inserida no
projeto de sugestivo nome: “Arte Urgente”.

Reunindo um conjunto de pesquisas que foram origina-
riamente dissertacdes ou teses académicas, em diversas dis-
ciplinas, a cole¢ao amplia o pensamento critico e no nor-
mativo sobre a cultura feita no ou sobre o Ceard. Sio vinte
titulos que refletem o estado a partir de uma perspectiva
ampla, nada provinciana, no sentido pejorativo da palavra,
de visdo tacanha, mesmo quando toca em assuntos profun-
damente provincianos, no bom sentido da palavra, das coisas
que nos afetam.

Trata-se portanto de uma coleg¢ao de saberes urgentes
para os tempos que correm.
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Marise Léo Pestana da Silva

Remetendo 4 dificuldade de nomear aquilo que
se faz em relagdo a um saber que escapa a teoria,
visto este advir, essencialmente, de uma prdtica,
como ¢ o caso da Educa¢io Somitica e da danca
contemporinea, o didlogo, invariavelmente segue
o mesmo rumo: - Vocé dang¢a? Que interessante.
E “Cléssico”? E “Jazz”? E diante da resposta de
que se trata de danga contemporinea, muitas vezes
um siléncio sepulcral se instala. O mesmo inco-
modo latente surge quando a questio consiste
em tentar explicar ou exemplificar a Educagio
Somitica: - E uma aula de que> — Serve para qué?
Questionam-me. A resposta ¢ tentadora, ji que,
numa tacada s6, poderia responder a ambas as
perguntas. Embora nio a pronuncie em voz alta,
apenas comigo mesma, em minhas reflexdes, a res-
posta, certamente, poderia ser: - E uma aula de/em/
sobre vocé. E um encontro seu, com o seu corpo
e sua maneira de ser/pensar/ mover-se. Serve para
trazer a si a possibilidade de ser oxtro.

Uma questio marcante na danga contemporinea
e na Educagio Somitica, a partir de um pensamento
contemporineo da nio representatividade, ¢ a de
ser ou nio ser, ou talvez, ainda mais gravemente, a
de ser e nio ser. O que as torna tio dificil de situar?
O que ¢ danga contemporinea? Ea pergunta a qual
os pesquisadores do corpo dangante se dispoem,

| 1] E sobre o que
discorre Thereza
Rocha em seu
artigo: O que é
danga contempori-
nea? A narrativa
de uma impossibi-

lidade (2011).
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As peles que dancam

incansavelmente, a desconstruir, na tentativa de res-
pondé-lai'l. Seguindo mais ou menos o mesmo cami-
nho, podemos perguntar: O que ¢ Educagio somd-
tica? E danca? E educacio, terapia, psicoterapia ou
fisioterapia? Falar do incomodo da palavra “educa¢io”
na expressao que ddnomeaessa pratica minoritdiria
de trabalho corporal, poderia render uma dissertagio
em si. Portanto, cabe aqui, entre outros contextos,
discutir e confirmar o incobmodo, mas, sobretudo, se
dispor a operar na dificuldade em nomear ou cons-
truir uma teoria daquilo que se faz/pensa, e que ¢ da
ordem da porosidade.

O termo anatomia, aqui, nao foge a essa regra.
Trazer no titulo deste documento o desconforto
da utilizagdo da palavra anatomia, com todas
as suas letras e possivelmente remetidas a uma
Nnog¢ao representativa e normatizante, no €scopo
de uma pesquisa pertencente a um programa de
Pés-Graduagio em artes reflete, exclusivamente,
a inten¢ido de contrarid-la, arranhi-la, sacudi-la e
desconstitui-la do lugar unificado que ela costu-
meiramente tem. Talvez a melhor escolha, aqui,
consista em deixd-la 2 sua sorte, ao seu destino de
existir enquanto anatomia num cendrio em danga
contemporanea, ou seja, uma anatomia que estd
sempre por se inventar:

Para reinventar corpos, a danga contemporinea
comegou por repensar e redistribuir a anatomia e
as fun¢des anatdmicas, o que nos conduz, de ime-
diato, mesmo em termos histdricos, a ideia essencial
de um corpo que nio ¢ dado, mas descoberto, ou
que estd ainda por inventar (LOUPPE, 2012, p.73).



Marise Léo Pestana da Silva

A desconstrugio da palavra anatomia emerge,
aqui, como a prova e o registro oficializado nos
moldes académicos da desconstrug¢io do meu proé-
prio corpo e do saber nele contido e adquirido ao
longo dos anos de pritica e reflexdes. O leitor serd
testemunha do abandono de poder e do papel que
geralmente me ¢ incumbido (o de professora), no
desafio da deriva e da vertigem, ao qual me pron-
tifico enquanto artista-pesquisadora no processo
desta pesquisa. Como afirma Louppe:

O que é o corpo contemporineo senio um corpo
historicamente marcado pelo abandono do poder
sobre as coisas e que se entrega a sua propria inca-
pacidade, bloco de imanéncia que se recusa a res-
tabelecer as fun¢des operacionais em contenda
com o real ou a fazer parte de uma mecénica do
sentido (2012, p.73).

A anatomia é um importante estudo na formagio
do profissional de danca. No contexto institucional,
essa formacio, invariavelmente, se dd por alguém
“de fora”, geralmente fisioterapeuta ou médico que
possui pouco ou nenhum contato com a dangal*..

Para aqueles que dangam, esse tipo de anatomia
nio interessa. “Uma imagem estitica do corpo, nio
corresponde a realidade”, desabafa Odile Rouquet”!
(1985, p.12). “Permanece uma distincia entre os sis-
temas reais e os sistemas sobre o papel, [...] os planos,
o desenho, s6 tém sentido em fun¢io de um contexto.
O modelo sobre o papel representa um artefato que
serve para um protétipo”, afirma Roquet (2013, p.2).

| 2| Um exemplo
concreto estd no
curso de Graduagio
em Danca do ICA-
-UFC (Instituto de
Cultura e Arte da
Universidade
Federal do Ceari,
na qual esta
pesquisa estd
vinculada) no ano
de 2015, onde os
alunos assistem

a disciplina de
anatomia e
tisiologia no

curso de medicina.

| 3 | Odile Rouquet
¢ bailarina e criadora
do método da
Anilise Funcional
do Movimento
Dangado junta-
mente com Hubert

Godard.
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As peles que dancam

Ora os estudos anatdmicos permanecem excessi-
vamente lacrados e inertes no Ambito de um desenho
ou do estudo de um caddver em laboratdrio, ora ape-
nas o seu aspecto funcional é valorizado, sobretudo
em relagdo a eficicia de uma estrutura, submetendo
o corpo aos imperativos da técnica, fazendo dele um
instrumento ddcil ao servi¢o da expressio.

A anatomia que interessa a danga contempora-
nea, segundo Louppe, corresponde “a uma busca
que raramente passard pela imagem ou pela figura
anatdmica, mas, sobretudo, pelas sensagdes e inten-
sidades” (LOUPPE, 2012, p.71). Ela atende a um
ensino adaptado a sua necessidade: a investiga¢io
simultinea das estruturas e do movimento que elas
asseguram, permitindo a compreensao e execugio do
gesto dangado. Uma anatomia que nio ¢ apenas para
a anatomia em si, um movimento que nio ¢ apenas
para o movimento em si, mas uma anatomia em/no
movimento, constatados nos estudos da bailarina
e cinesioterapeuta, Blandine Calais-Germain e na
afirmacio de Odile Rouquet: “saber de cor o nome
dos ossos planos, longos e curtos, o nome de todos
os musculos e suas inser¢des, ¢ perfeitamente indtil,
se nio hd liga¢ao com o préprio corpo (1985, p.11)

Esta pesquisa quer ser a investigacao sobre qual
anatomia atenderia e daria suporte a0 corpo que
danga na contemporaneidade. E sabido que a danga
contemporinea, assim como o pensamento em arte
contemporinea, vem conduzindo a uma mudancga
do olhar sobre o corpo e sua compreensio, propor-
cionando uma reviravolta na nog¢io de corpo, outrora
tomado enquanto entidade fechada e estabelecida.
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Desconstituir, aqui, a palavra anatomia é p6-la
em experiéncia. Disseci-la, desverticalizd-la das
pranchas dos estudos no papel e desconstituir os
cinones de um ideal dnico e glorificado da esté-
tica cldssica. Neste sentido, a maior contribui¢ido
do pensamento atual do corpo que danga, talvez
seja, justamente, a desierarquizagio de suas partes
e a possibilidade de desestruturar cenicamente o
olhar sobre o corpo, como relata Louppe:

A cabega, pelo menos enquanto suporte do rosto,
jd ndo é mais a sede imperial e imutdvel do olhar,
do sentido e da linguagem [...], as pernas arras-
tam-se e escorregam em indmeras dangas no chio,
familiares na coreografia contemporinea, em que
o pé praticamente j& nio assume a fung¢do Unica

de apoio (LOUPPE, 2012, p.74).

Assim, a danga se apresenta enquanto pergunta,
a0 mesmo tempo em que busca uma resposta com
o corpo: Que corpo? Que danga? Segundo Louppe,
seria dangando essas perguntas que nos libertari-
amos de um fantasma conceitual cuja visio essen-
cialista é a de adotar a nog¢io de corpo universal,
absoluto e univoco:

Todo sentido da danga contemporinea, consiste,
muito pelo contririo, na libertagio de um fan-
tasma de um corpo de origem, entendendo em que
medida o trabalho da danga, implica uma longa pro-
cura de um corpo em devir (LOUPPE, 2012, p.83)
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Em seu perpétuo questionamento de autor-
referéncia, o corpo é como um teceldo, na visio
de Hubert Godard, bailarino, filésofo, rolfista,
pesquisador da Universidade Paris 8 e criador
da Anilise Funcional do Corpo no Movimento
Dang¢ado (AFCMD), que tanto tece quanto dis-
tece com o fio dos gestos, a trama de suas percep-
¢Oes na continua cria¢io perpetual de uma danga.
Como uma “Penélope tecela”! cuja sustentagio de
suas criacdes ¢ o desejo de Ulisses, a for¢a de Eros

(GODARD, 1997).

E certo dizer que a técnica e o virtuosismo con-
tinuam, eventualmente, presentes nos modos de
dancar atuais, todavia, nio seriam mais suficien-
tes em definir tais modos de fazer. “Eu estou farto
de saltar feito um cabrito”, é o desabafo de Alain
Buffard que nos ¢ revelado pelo critico de danca
francés Gérard Mayen (2004). O bailarino é um
virtuoso sim, mas também um intérprete-criador
que atua em sua tessitura cinestésica e busca mudar
a percepgio que possui de si e do mundo.

Neste corpo em devir, iniimeras técnicas de
“inteligéncia do movimento”, como afirma
Louppe (2012), referindo-se a algums métodos
somdticos, ajudariam o bailarino a tecer sua con-
tinua criagdo. A Educa¢io Somitica ocuparia um
lugar reconhecido no contexto da dang¢a contem-
porinea e um status “de saber sobre o corpo” que
se opoe a uma ordem pedagdgica do modelo e da
forma, em beneficio de uma valoriza¢io do sentir
e da dissolugio do conceito de representatividade.

| 4| No original:
Une Pénélope
tissérande.
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Portanto, os métodos somiticos tém sido uma pré-
tica corporal constante no atual cendrio da danca e
presenca frequente na grade curricular dos princi-
pais cursos de formagio em todo o mundo.

A Educagio Somdtica compde parte significativa
do objeto desta pesquisa, como provdvel agente
provocador na construgio de sen§orialidades para
uma nova composi¢io corporal. E a partir de suas
metodologias, dinimicas e maneiras de fazer, que
venho buscando, desde o meu mais significante
encontro com a Educag¢io Somdtical*, e em minhas
pesquisas e priticas profissionais, a ressonincia e
o didlogo significativo com a danga, a transforma-
¢do dessa prixis enquanto aparelho conceitual que
alimenta a reflexdo e a produgio discursiva sobre
o corpo que danga na atualidade.

Neste contexto, a presente pesquisa possui como
objetivo investigar, explorar € promover as rever-
beragc’)es, conexoes € ressonancias possiveis, advin-
das da pritica somdtica, tendo em vista fornecer
subsidios que enriquegam os processos de criagio
e expressdo artisticos em dang¢a contemporinea.

Acredito na possibilidade de que a Educagio
Somidtica proporcione novas percepgdes corporais,
desdobramentos do sentir e prolongamentos em
movimentos que se entrecruzam e se atravessam
simultaneamente no fazer somdtico da danga. Ela
promoveria, ainda, a capacidade de deslocar-se entre
lugares multiplos de atuagio, revolvendo um campo
de base e referenciais a partir de experiéncias cines-
tésicas para abrir acessos a outras modalidades de
proje¢do imagindria, perceptiva e gestual na danga.

| 5 | Promovi com o
apoio do Instituto
Aquilae em For-
taleza, a 12 forma-
¢do em Educagio
Somdtica /método
de Gindstica Holis-
tica da Dra Ehren-
fried, em 2010,
ministrada pela
professora e pes-
quisadora de danga,
Silvia Soter, com
duragio de nove
meses. O publico
envolvido nesta for-
magio abrangeu as
mais diversas 4reas:
bailarinos, fisiotera-
peutas, educadores
fisicos, massotera-
peutas, psicélogos,
professores de yoga,
dentistas e pessoas
interessadas em
conhecer melhor o
seu corpo.
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No encontro fugidiol/ entre ES6 e danca, nos
aportes sensoriais e imagindrios que desse encontro
reverberam, que estruturas corporais se dissolvem e
quais se dio a ver/sentir? Se a mixima de um pen-
samento contemporineo de corpo consiste, justa-
mente, em sua porosidade, sobre qual anatomia
poderiamos, entretanto, discorrer?

Este documento elenca trés capitulos principais:
“Introducio as Pistas”, “Percursos Somdticos: da
génese ao paradoxo” e “As Peles que Dangam”.

O primeiro capitulo trata de apresentar a meto-
dologia escolhida, assim como a descri¢do das pré-
ticas que constroem esta investigacdo. Possui dois
subcapitulos denominados: “Mapas Movedicos” e
“Singularidades e Emergéncias”.

Para estabelecer as possiveis conexdes e reverbe-
ragoes entre educagio somdtica e danga, proponho
uma aproximagio pelo método da cartografia. A
escolha dessa metodologia se ancora na possibilidade
de tomar a pesquisa académica sob outro ponto de
vista, sugerindo um olhar menos hierdrquico diante
do objeto de pesquisa. Adotar, aqui, a cartografia,
traz a possibilidade de habitar a experiéncia e acom-
panhar os processos, nio somente como um saber
sobre, mas como um saber com'”!, constituindo-se,
portanto, um lugar propicio para a produgio de
conhecimento implicado na pesquisa em arte.

Na prdtica da pesquisa, foram determinados
encontros semanais. Em fun¢io de tais encontros
e do que deles reverberou e ainda reverbera, busco
langar pistas que possibilitem uma experiéncia do

| 6 | Doravante o
termo Educagio
Somatica serd
abreviado em “ES”.

| 7| A discussio
sobre o conceito
cartografico serd
desenvolvida no
capitulo 1.
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sensivel de si e do/com o meio e a exploragio e
promogio das conexdes e ressondncias possiveis.
De tais prdticas, emergiram as pistas que alinha-
vam e atravessam toda a¢io investigatéria desta pes-
quisa, tanto em escritura, quanto na possibilidade
de hibridagio com outras linguagens em arte.

A ideia da Anatomia como mapa corporal ou
atlas humano, andloga a utiliza¢io de mapas nas
cartografias convencionais, faz-me, no dmbito
desta pesquisa, vislumbrar a possibilidade de outro
mapa corporal. Um mapa que nio ¢ dado, que nio
indica o ponto de saida, nem o de chegada, mas que
se constitui e é constituido no percurso. Para ter
acesso a esse mapa-corpo, usar-se-ia o caminho da
sensacao. Inevitdvel, aqui, correlacionar a cartogra-
fia ao conceito de rizoma de Deleuze e Guattari,
para fazer valer a transversalidade nele suposta.

Seguindo a investiga¢io, o capitulo “Percursos
Somiticos: da génese ao paradoxo” consiste em
considera¢des que envolvem a Educagio Somdtica
e sua génese, principios, metodologias e contra-
di¢des. Possui trés subdivisoes: “do Corpo”, “do
Gesto” e “do Fazer”, que exploram questdes tais
como: Quais as possibilidades da ES em propor-
cionar e intensificar as experiéncias sensorio-per-
ceptivas? Como se dio os seus modos de fazer?
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Pretendo discorrer sobre os sistemas mais sutis
do movimento somdtico, como orienta Louppe:
“estabelecer critérios mais delicados, identificdveis
na sua qualidade e, sobretudo, na sua singulari-
dade” (2012, p. 7). Pretendo, aqui, tratar sobre a
singularidade de um fazer, suas transformagoes cor-
pdreas e o gesto que dele deriva.

O capitulo “As Peles que Dang¢am”, busca a
decomposi¢io do formato tradicional do corpo,
negando a valorizag¢io da pele como envelope que
segrega € formatiza o organismo ou como media-
dora maior entre o fora absoluto e o dentro indi-
vidual. As peles tais como as concebo nesta pes-
quisa (peles no plural - considerando os sufixos
que confirmam sua diversidade: epi, ecto, meso,
endo, peri, etc.), sio espagos de troca e de aconteci-
mentos. Peles que nio espelham, nem imitam, mas
promovem um equivalente sensivel e de ressignifi-
cagio das novas maneiras do mover-se.

Sdo constituintes deste capitulo, o conceito
da Dobra de Gilles Deleuze, no subcapitulo
“Dobraduras e Reentrincias” e o conceito da
“ambiguidade visceral” de Francisco Ortega, no
subcapitulo “Por Outra Anatomia”.

Assim, busco um olhar que nio eleja a rija verti-
caliza¢io da coluna vertebral como estrutura nobre
na hierarquia de um corpo-irvore radicular. Nego
a valorizagio das peles, ou invélucros que segmen-
tarizam e especializam o corpo. Em decorréncia
dessa premissa, lan¢o o desafio de subverter a légica
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anatdmica convencional, em favor de outro possivel
desmembramento anatdmico. Como transitar nos
mapas movedicos de um processo somitico? Qual
matéria humana dir- se a ver na praxis somdtica?

Devo revelar que, desde o inicio do processo da
pesquisa, a anatomia investigada jd se dissolveu e
se recompos vérias vezes. Em uma desterritoriali-
zﬂgdo—Veterrz'torz'dlz'zagdo recorrente, do projeto
inicial intitulado: “Entre Educa¢io Somdtica e
Dang¢a: Corpo em Devir”, as anatomias surgidas
durante o percurso receberam intimeras numen-
claturas: invisivel,em experiéncia, dangante,
movente, mutante, em devir, de passagem e ima-
gindria, até chegar ao titulo atual, que elege-se
como outra anatomia, constituida e constituinte
de todas as anteriores e, quicd, prevendo-se nela,
eventualmente, nova mutagio.

A partir do momento em que aceito o cardter
mutante da minha pesquisa, dou possibilidades
maiores 2 reflexdo. Decido dar voz aos relatos meus
e daqueles que partilharam as praticas somdticas
comigo, como linhas de fuga, ou pistas, que emergem
no decorrer da investiga¢io escrita deste documento.

Procuro, entio, deixar as pistas emergirem em
escritura, aliadas a imagens de fotografias e video
e aos escritos-relatos das prdticas que reverbe-
ram com essa emergéncia. Procuro o didlogo com
outros pesquisadores para que intercedam comigo
na construg¢io de um pensamento que investigue o
lago, ou melhor, o né de Méebius trangado entre
ES e danga e o que se dd a ver/sentir como aportes
sensoriais e imagindrios a partir daf.
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Dar lugar aos “corpos possiveis” e a uma “outra”
anatomia é “transformar o mundo mediante a
transformagdo da sua prépria matéria” (LOUPPE,
2012, p. 75). E passar de um “estudo anatémico” a
um “estado anatdmico”.

Busco, entdo, intercessores que subvertam a
visdo da estrutura corporal anatémica convencio-
nal e que vislumbrem o corpo além das pranchas
de desenhos anatdmicos de musculo, osso e siste-
mas de estabilidades corporais, como nos ¢ tradi-
cionalmente ensinado nos cursos formativos de
cinesiologia e anatomia, e que dialoguem comigo
na investigag¢io das corporeidades e das novas epi-
dermes protetoras, informantes e criadoras.

Componho essencialmente o tecido dainvestigagio
ancorada pelo pensamento de: Gilles Deleuze e Félix
Guatarri e os conceitos de desterritorializagio,
reterritorializagdo, rizoma, devir e dobra, José
Gil e o seu conceito de corpo paradoxal, Michel
Bernard e o conceito de corporeidades, Laurence
Louppe e sua visio da poética da danga contem-
porinea, e ainda, Suely Rolnik, Larossa Bondia e
Eduardo Passos.

Pretendo também aproximar-me do fértil pensa-
mento dos pesquisadores da Universidade Paris 8,
na Franga, e na compreensio da Anélise Funcional
do Corpo no Movimento Dangado (A.F.C.M.D),
cujo foco de investigagio recai na andlise do gesto
dancado. Sio eles: Hubert Godard, Christine
Roquet, Isabelle Ginot e Julie Perrin. Também
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serdo recrutados os pesquisadores da drea da danga
e artes cénicas: Andrée Martin, Philippe Guisgand,
Odile Rouquet, Silvia Soter, Mircia Strazzacappa,
Patricia Caetano e Thereza Rocha,

Acerca da ES, trago autores como Thomas
Hanna, citado como o precursor da ES, Silvie
Fortin, da Universidade do Quebec, no Canadd e
Ivan Joly, membro do Regrupement pour PEduca-
tion Somatique, também no Canadd. Assim como
os criadores dos métodos somdticos, suas obras e
a de seus discipulos: Bonnie Bainbridge Cohen,
Mabel Tood, Irene Dowd, entre outros.



InGroducao as pistas
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Inicio este capitulo com uma situagio criada por
Hubert Godard narrada em entrevista a Laurence
Louppe:

Se eu tivesse que te indicar um modo de chegar
a um lugar da cidade, eu teria duas opgdes, seja
situando-o com a ajuda de um mapa e de orienta-
¢Oes espaciais; seja indicando-o por um percurso:
dobre a direita, depois dos correios 4 esquerda...
[...] essa orientagdo — por percursos — ¢ a mesma
do autor de teatro, do historiador ou do psica-
nalista que busca reatar o né do fio relacionado
aos acontecimentos (GODARD,1992.p.139).*!

Pretendo introduzir-vos nesta pesquisa, a
maneira da histéria de Godard, indicando um per-
curso e reatando o fio de seu acontecimento. Tal
percurso constitui-se na experiéncia do trabalho
pratico e considera a metodologia da cartografia
como o suporte para esta pesquisa-intervencio.

A intencido proposital de eleger a metodologia
como capl’tulo primeiro, vem confirmar sua impor-
tincia na concep¢do desta pesquisa ancorada na
criagdo de um pensamento sobre as corporeidades
provocadas a partir das priticas e discutidas aqui.”!

| 8| No original:
Si je devais t’indi-
quer um moyen de
rejoindre un lien
de la ville, jaurais
deux options: soit
le situer a laide
d’une carte et

des orientations
spaciales; soit
t’indiquer une
route: tu tournes

a doite, apres la
poste, a gauche [...]
Cette orientation
— par routes- est
celle de lantenr

de théatre, c’est
aussi celle de
Uhistoricien ou du
psychanalyste qui
cherche a renouer
um fil évéenemen-
tiel (GODAR-
D,1992.p.139).

| 9| Na verdade,
dou-me conta que
poderia situd-la
em qualquer
parte da pesquisa,
visto a sensag¢ao
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A cartografia é um método formulado por Gilles
Deleuze e Félix Guattari que nio comparece como
um método pronto e que nio possui regras gerais
que servem para casos particulares. Sem hierarquias
em relag¢io ao objeto de estudo, tal uma geografia
filoséfico-politica, a cartografia convoca a uma
decisdo metodoldgica, ou melhor, uma atitude.

Essa premissa propde uma reversio na prépria
etimologia da palavra metodologia: transformar o
metd-hodds em hodds-metd. Essa reversio trans-
forma a defini¢do tradicional de um caminho
(hodés) predeterminado pelas metas dadas de par-
tida, e passa a apostar “na experimentagio do pen-
samento - um método nio para ser aplicado, mas
para ser experimentado e assumido como atitude”

(PASSOS ET AL. 2010, p.10).

Para tal, a atitude do pesquisador-cartégrafo é
de “acompanhamento de percursos, implicagio
em processos de produg¢io, conexio de redes ou
rizomas” (ibid., 2010, p.10).

Para praticd-la, podemos:

“nos servir das pistas que surgem ao acompanhar
a processualidade dos processos de subjetivagio
que ocorrem a partir de uma configuragio de
elementos, forcas ou linhas que atuam simulta-
neamente” (PASSOS, 2010, p.77, grifo nosso).

Na perspectiva de que toda pesquisa ¢ inter-
vengio, ¢ exigido do cartégrafo-pesquisador um
mergulho no plano da experiéncia e um posicio-
namento horizontalizado em relagio ao objeto de

de onipresenga

da mesma. Tudo
nesta pesquisa
emerge da pritica,
de maneira que lhe
farei meng¢do em
todos os capitulos.
Traz-me a insis-
tente imagem do
né de Moebius ou
de um Urobdros, a
ideia de contigui-
dade, de retroali-
mentag¢io e de um
fim que se reinicia
sempre.
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pesquisa. Ao colocar-se cartograficamente lado-a-
-lado em relagio ao objeto de pesquisa, estabelece-se
um saber com que “aprende com os eventos 2
medida que os acompanha e reconhece neles suas
singularidades” e difere-se de um saber sobre das
pesquisas tradicionais, que posiciona o pesquisa-
dor acima do objeto de seu interesse (PASSOS,
2010, p.143, grifo do autor).

Um saber com e em experiéncia nio é um saber
linear, ancorado por teorias. Especificamente nesta
pesquisa, nio seria o objetivo, durante as priticas as
quais me dispus, o de conquistar uma determinada
posturaoua perfeigio a0 executar um movimento.
Aqueles que tém por hdbito a usura da repeti¢io
e almejam a melhoria de sua performance, podem
sentir-se incomodados por terem como diretriz as
percepg¢oes de seu préprio corpo em seu proprio
desejo de mover: “Transitar pelo nio- saber, para
um bailarino treinado a cumprir tarefas, equivale
a cruzar uma fronteira, a experimentar um inter-
dito, a adentrar um territério novo, inicialmente

bastante desagradivel” (ROCHA, 2012, p.12).

Voltando a Godard e a sua histéria contada
no inicio desse capitulo, o bailarino possuiria,
nio apenas o papel de propositor de percursos,
mas também o papel de um gedgrafo errante e
noémade, “que acumula mapas, agenciamentos
intracorporais, situagoes geogréficas, para em
seguida, criar histérias” (GODARD, 1992, p.139,

tradugio nossa).! !

| 10 | No original:
qui accumule

des cartes, des
agencements
intracorporels,

des situations
géographiques

qui, ensuite,
créent une histoire.



39

As peles que dancam

Errar de modo némade, sem destino certo, sem
ponto de partida, nem ponto de chegada, torna a
navega¢io do explorador-pesquisador-cartégrafo
nada branda, 4 deriva mesmo, sujeita as intempéries
e atravessamentos do processo e ao desconforto do
confrontar-se consigo mesmo.

Colocar, pois, a revelia, tudo aquilo que de mais
sélido possufa, a saber, seu corpo e seu saber, como
dito na introdugio deste documento, seria 0 mesmo
que entregi-lo de bandeja ao risco de vé-los ruir,
dissolverem-se. Seria ter como risco a incansdvel
pergunta: Que corpo?

Felizmente, o perigo ndo moraria ai, aposta
Godard. O perigo real seria o do envelhecimento
corporal no sentido da caduquice das ideias de um
corpo que danga no panorama da contemporanei-
dade. O risco residiria na usura das repeti¢oes e
nas tentativas de fixacao de “uma certa imagem
de si mesmo e de seus movimentos sem apreender
as flutua¢oes do mundo em si, de onde a urgén-
cia, mesmo de um corpo que avanga em idade, de
redescobrir suas novas flores” (1997, p.11)./""1

Apostando na afirmac¢io de Godard, acredito
que para colher novas flores, é preciso estar atento
as estratégias das formag¢oes do desejo (ROLNIK,
2011, grifo do autor). Nio apenas a intengio de
relatar os acontecimentos ocorridos durante as pré-
ticas, mas captar os movimentos constituintes das
formas que vio se compondo, absorver as maté-
rias que surgem de quaisquer precedéncias e de me
posicionar em/com rela¢io a eles como conjuga

| 11 | No original:
Le danger serait de
fixer ume certaine
image de soi-méme
et de ses monvements
sans saisir les
Sfluctuations du
monde en nous,
d’on urgence
alors que le corps
avance dans I Gge,
de redeconvrir ses
nounvelles fleurs.
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Rolnik: “tudo o que der lingua para os movimen-
tos do desejo, tudo o que servir para cunhar maté-
ria de expressdo e criar sentido para o cartégrafo, é
bem-vindo” (2011, p.65).

Interessa-me ainda, estar atento as marcas de
um processo. Tais marcas, ainda com Rolnik, sio
os estados inéditos que fazem tremer a consisténcia
subjetiva de nossa atual figura, e compdem nossa
existéncia nas dimensoes do que ela vai se com-
pondo como uma espécie de memoria, nio feita de
fatos, mas de marcas, que a autora nomeia como
memdrias do invisivel. E respondendo as exigén-
cias propostas por esses estados inéditos, nos tor-
namos outro. (ROLNIK, 1993, grifo nosso). Aqui,
elas emergem em relatos que atravessam, desesta-
bilizam e perseguem o texto. Portanto a escolha da
abordagem transversal que o método da cartografia
revela e que desestabiliza os eixos cartesianos tra-
dicionais (vertical/horizontal). Interessa-me estar
atenta as pistas.

Com tal abertura aos atravessamentos e as mul-
tiplicidades, nio basta apenas dizqr como Deleuze:
“Viva o multiplo!”. Mas que: “E preciso fazer o
multiplo” (2011, p.21). Na experimentagio
de um mapa cartogrifico movedi¢co em que nada
se decalca, e que no hd tnico sentido, nem nica
entrada, “tudo aquilo que tem aparéncia de
0 mesmo, nio passa de um concentrado de signifi-
ca¢do, de saber e de poder” (PASSOS, 2010, p.10).
Sio multiplas as entradas de um saber némade, de
um mapa movedico, de um rizoma, enfim.
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Sendo assim, situo-me no entre do mapa carto-
grifico e seus agenciamentos, e nio ao seu centro.
Um rizoma nio possui um centro. A ideia de cen-
tro remete 2 existéncia de unidade principal e de
drvore-raiz pivotante que atende facilmente as rela-
¢oes biunivocas, de 1égica bindria da dicotomia e
que nada entende de multiplicidades (DELEUZE,
2011). Situo-me no mezo do mapa, diferente
daquele que orienta a um territério, mas aquele
que, como indica Rolnik, delineia um encontro
de territérios e “que depende do “olbo-vibritil
(o da vibratibilidade de todo corpo, aquele sem
érgaos: campo molecular das intensidades)”, con-
tririo aquele que depende do “olbo-do-visivel (o
da retina: campo molar da representagio)” (2011,
p-59). No fogo-cruzado das transversalidades me
deixo atravessar pelas intensidades que surgem dos
agenciamentos que o corpo faz.

Vale salientar, que neste percurso, nio ter um
norte nio significa, consequentemente, abrir mio
do rigor, mas sim, ressignifici-lo:

O rigor do caminho, sua precisio, estd mais pré-
ximo dos movimentos da vida ou da normativi-
dade do vivo [...]. A precisio nio ¢ tomada como
exatidio, mas como compromisso e interesse,
como implica¢do na realidade, como intervengio

(PASSOS, 2010, p.11).

Atenta as marcas, as formacdes de desejo, as
memorias invisiveis e ao olho vibritil, coloquei-me,
pois, ao encal¢o das pistas.
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Desde o inicio desta investiga¢io a partir do
ingresso no Programa de Pés Graduagio em Artes
no ICA|UFC, iniciei uma série de encontros priti-
cos os quais denominei “ateliés”. Foram encontros
semanais em grupo ou individuais, com intuito de
me/nos colocar em experiéncia a partir de movi-
mentos da educa¢io somdtica mais especificamente

aqueles aos quais tive oportunidade de praticar:
Feldenkrais, Gindtica Holistica e BMC.

Os ateliés foram registrados de vdrias maneiras:
escrita, desenhos, fotos, filme, gravacio de voz.
Considero o potente material alcangado, de ima-
gens e escritos, meus € dos participantes convida-
dos-colaboradores nesta investiga¢io - em duas ver-
tentes: uma parte contém tudo aquilo que ¢ da
ordem do visivel, fruto de uma relagio entre um eu
e um ou vérios outros. Outra parte que ¢ da ordem
do invisivel, do menos 6bvio, embora igualmente
real, e que compde as marcas de um processo.

Os encontros prdticos tiveram trés momen-
tos distintos: no primeiro momento em grupo,
com participantes-colaboradores que jd possu-
fam alguma experiéncia corporal e consistiu em
explorar a ligacio da ES com a dancga. O segundo
momento solo, onde me coloquei-me na experi-
éncia de transitar pelas paisagens somdticas, sozi-
nha e registra-las. O terceiro momento de volta aos
ateliés em grupo e do Estdgio de Docéncia, dis-
ciplina integrada a grade curricular do Programa
de Pés- Graduagio, onde durante um semestre,
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supervisionada pela Profa Denise Parra, ministrei
uma disciplina do curso de graduag¢io em danga
do Instituto de Cultura e Arte- ICA/UFC no qual

esta pesquisa se vé inserida.

Mapas Movedicos

Os primeiros encontros deram-se no Espago do
Bem Viver!?l com participantes convidados que
jd possufam alguma experiéncia corporal. Nesses
encontros optava por selecionar alguns movimen-
tos da ES e em determinado momento estabelecer
uma sequéncia coreogréfica a partir desses movi-
mentos. Precisava partir de algum lugar, e esco-
lhi comegar pelos supostos objetos da pesquisa:
danca e ES. Foram aproximadamente dez encontros
com grupos formados por pessoas de dreas artisticas
diversas (circo, teatro, artes pldsticas e performance)
cuja proposta — partir de movimentos somdticos
pré-estabelecidos por mim - deixar emergir a danga
nele contida, Assim, durante um bom tempo desta
pesquisa, busquei o lugar onde se daria um provi-
vel encontro entre os dois. Insistindo na hipétese
de que a ES, fosse uma ponte, uma ferramenta para
um estado de criagdo em dang¢a contemporinea, o
que, por sua vez, viria confirmar a afina¢io entre
danga e ES jd tdo pontuada por pesquisadores rele-
vantes do pensamento em danga atual.

Atentos ao olbar vibritil e as formagoes de desejos,
citadas anteriormente, éramos um grupo de pessoas,
em sua majoria artistas, que durante as duas horas
dedicadas a esse encontro, nos permitfamos transitar

| 12| O espago

do Bem Viver é
um espago multi-
disciplinar sob a
dire¢io de Andréa
Bardawil, onde
ministro aulas
regulares de
Educagio Somdtica
desde 2012, em
Fortaleza — Ceard.
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pelas paisagens que emergiriam a partir dali. Ciente
das intensidades que poderiam surgir, ou mesmo na
inten¢io de provocar tais intensidades, me abasteci
com alguns “coringas” que poderiam ser langados
durante a prética, aumentando a palheta poética da
movimentag¢io: musica, fragmentos de textos, poe-
sia, e propostas prévias de trabalho que encaminha-
ria 0 andamento da prdtica e da condugio verbal,
como por exemplo: o uso do espago, de palavras, a
sugestdo de paisagens corporais, percepgio de peso,
gravidade e etc. Tais “coringas” nem sempre eram
langados. Eles apenas estavam ali, como munigio,
para dar possibilidade ao porvir, servindo de mote
na tentativa da apreensio de um norte tempordrio
de um mapa movedigo, e que nés nio sabiamos exa-
tamente quando surgiriam, nem como utiliza-los,
como se aguarddssemos as marcas de um processo
€ as pistas, para seguirmos.

Esperdvamos assim, encontrar a ponte, elo ou
momentum onde a ES tornava-se danca. Na verdade,
nio demorou a se perceber que, o que acontecia
ali, nada mais era, que a tendéncia em nos con-
finarmos em velhos territérios conhecidos: uma
boa pritica somdtica bem experienciada, rica em
intensivos e ministrada por mim. Sim, era forte e
belo o que ocorria ali, porém, nio havia trampo-
lim nem élan - além do que j4 havia - e que nos
ejetasse magicamente em um estado de danga.
Talvez fruto do jogo oculto de si, que em tudo se
almeja, mesmo sem pretendé-lo, territorializar, ris-
car com linhas duras a zona confortdvel de uma
representatividade. Nio era essa a posi¢io carto-
grifica desejada na qual me predispus estar/fazer/
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pensar, e que, talvez, a melhor atitude para o anda-
mento da pesquisa-interveng¢io, naquele momento,
fosse a de me colocar sé. Dispensar temporaria-
mente o trabalho em grupo e iniciar priticas em
solo.

“Quando se trabalha, a solidio é, inevitavel-
mente, absoluta”, afirmou Deleuze. Todavia, hd
de se estar atento para perceber a apari¢io de uma
solidio extremamente povoada: “Nio povoada de
sonhos, fantasias ou projetos, mas de encontros.”

(1998, p.14, grifo nosso).

Se jd ndo esperava mais pela provivel ponte
entre ES e danga. O que encontrar? Um bom ini-
cio seria o de, justamente, nio se colocar na posi¢io
de espera, sendo esse o papel oposto ao do carté-
grafo. Nio esperar pelo encontro, mas estar nele.
E foi af que uma pista surgiu e consequentemente,
um novo mapa se delineia.

Pista 1 — estar zos encontros.

Heeu
Relagio, respiragio, gracejo.
Encantamento, entendimento, cumplicidade

Entrega, presenga, dar-se de presente, aceitar o
presente, abrir o embrulbo, festejar, cobrir- se,
usufruir-se.

O corpo de presente, de bandeja
A conquista estd na entrega

Compreender o outro é abrago. (Italo)
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Durante a filmagem de uma prdtica partilhada
com um nio bailarino, fora do Ambito formal dos
ateliés, percebi que nio havia um ponto preciso
em que a ES deixava de ser ES e tornava-se danga,
pois, diante de mim, através da imagem da cimera,
na execu¢ao de um movimento somdtico, percebi
que meu amigo ji dangava.

Era um movimento consciente e pausado. Seu
corpo parecia se alterar para um outro estado de
corpo'”l. Meu amigo se movia lentamente, seus bra-
¢os criavam o espago do entorno e se prolonga-
vam como desdobramentos de si. O movimento
fora secretado*|, o espago se adensou. Tudo era
braco ali. Uma corporeidade. Aquele movimento
tdo conhecido e praticado por mim, e por outros,
era s6 dele, ali naquele momento. Poderia ser uma
possivel danga o que acontecera ali? Sim. Poderia
tratar- se de um encontro, tal qual comentado ante-
riormente, entre os afetos que se cria entre quem
danga e quem observa? Sim. Meu amigo dangou
a sua danca, diante de mim, sem nunca ter dan-
¢ado antes, segundo ele. Comeco, entio, a pensar
na possibilidade de que no movimento somético h4
danga. Ou melhor, posso pensar a ES promotora de
um devir-danga do movimento. Nio haveria expec-
tativa de ponto de chegada, porque tudo ji aconte-
cia ali, no processo de seu agenciamento. A ES, por
si 6, j contém danga. Ao nos colocar, ou melhor,
ao disponibilizarmo-nos no mover somitico, com
condugio verbal voltada 4 aten¢io de autopercep-
¢do e das sensagdes advindas do préprio mover, jd
estamos em estado de danga.

| 13| O termo
estado de corpo
serd discutido no
Capitulo 2.

| 14 | Refiro-me a
José Gil em Corpo
Paradoxal (2001),
imagem-conceito
que abordare-
mos em outros
capitulos.



ar

As peles que dancam

Tem alguns momentos em que parego que sou
um so, mesmo na companhia do outro... (Alex)

Relembro situagdes semelhantes ocorridas
durante os ateliés, a0 observar a movimentag¢io dos
participantes em um exercicio somdtico e perceber
o momentums, a clara sensacio de que, ali, o movi-
mento realmente acontecia, e que todos estavam
presentes e dangavam suas dancgas. Tratar-se-ia de
um encontro?

O estado de corpo é como se fosse uma limpada
desligada que alguém acende. (Herbeline)

“Nio existe uma imagem correta, uma pos-
tura correta, ou sequer um movimento correto.
Existe uma maneira de funcionar que, num dado
momento, conduz simultaneamente 4 unidade e 2
abertura” afirma Irene Dowd, discipula de Mabel
Todd, criadora do método Ideokinesis>)(DOWD
apud LOUPPE, 2012, p. 72). Esse pensamento
traz por pressuposto a transformagio, a entrada do
corpo, em movimento no seu devir. Esclarecendo,
talvez, aquele momento, quando dang¢amos, ou
quando assistimos a uma danga, em que temos a
nitida sensa¢io de que é o momento onde “flui”,
ou ainda, dizemos, que o movimento “funciona”.
Um movimento que nio ¢ plgio, e que por sua vez,
nio serviria nem como mestre, nem como modelo a
ser seguido. Justamente, o seu oposto, pura criagio.
Ancorada por Gilles Deleuze, apostarei na possi-
bilidade de que, no movimento que “funciona”,



Marise Léo Pestana da Silva

tratar-se-ia de um encontro (1998). Um encontro
que exprimiria um estado de corpo. Finalmente,
o encontro tio almejado, se revelava por vias
de atravessamentos.

Estado de corpo - é como se fosse a sensagdo do
“wan!” da danga.

“Nio uma imagem justa, apenas uma imagem”,
diria Deleuze, e acrescenta: “é a mesma coisa em
filosofia, em um filme, em uma can¢io: nada de
ideias justas, apenas ideias, ¢ o encontro, o devir,
o roubo e as ndpcias, esse entredois das solidoes”
(ibid., p.17). A tal afirmacio, permitir-me-ia acres-
centar: na0 0 mMovimento justo, apenas ##2 movi-
mento. Nio ¢ o caso do resultado de infinddveis
repeti¢coes ou de um movimento bem executado
e “limpo”, utilizando o jargio comum em danga.
Um movimento se faz no mais profundo da soli-
dio, onde se faz o encontro deleuziano: “encontrar
¢ achar, ¢ capturar, é roubar, mas nio hd método
para achar, nada além de uma longa prepara¢io”
(¢bid., p.15). Posso dizer entdo, que nio se é mais
o autor (de um movimento qualquer, justo), nio
se ¢ mais s6, é-se bando, porque, nos agenciamen-
tos dos encontros somdticos, um corpo que faz #m
movimento, nunca esteve tio povoado.

Outro dia, ao chegar mais cedo para a aula,
fiquei a observar alguns colegas realizar deter-
minados movimentos. Comecet a pensar como se
dava essa relagdo com o corpo. A relagdo intima

| 15 | O método de
origem americana
¢é o resultado da
pesquisa de trés
pioneiras: Mabel
Todd, Lulu E.
Sweigard e Irene
Dowd. Possui como
foco principal

a visualiza¢do

dos segmentos

do corpo e serd
melhor abordado
no capitulo

2 — Percursos
Somdticos.
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que lbhe dd forma no espago é inerente a nossa
condi¢do. Falo isso, pois trabalbo com criangas
e percebo que, quanto mais jovem € o individuo,
0 acesso ao corpo do outro € mais parcimonioso.
Criangas se abragam mais. [...] Por outro lado
também comecei a refletir acerca da minha
condi¢do espacial. Como sinto meu corpo? Na
realidade, as vezes penso que ele ¢ uma enti-
dade imersa em torpor. Certo dia, quando sai
de uma das aulas, tive uma consciéncia corporal
mais apurada. Senti cada parte do meu corpo
da forma com ela é. . Mesmo que tal sensagio
tenha se dissolvido ao sabor da impiedade de
Cronos, foi marcante e posso dizer que tudo isso
foi meio assustador. Senti vida pulsando em

mim. (Abnadab)

Jd nio estava mais sé. A pista, a partir de entio,
seria a de se colocar disponivel aos encontros e se
deixar “povoar” com a leitura e os conceitos do
“bando” formado pelos autores-intercessores elei-
tos, aliados de percurso e acompanhantes de um
trilhar, citados na introducio deste documento.

Tais leituras provocavam a formagio de virias
questdes: como resistir a tendéncia de reestrutura-
¢do de um novo corpo, o estabelecimento de uma
nova anatomia e colocar-se nas reverbera¢oes dos
encontros-estados? Em que desdobramentos pode-
riam se suceder tais encontros-estados?

Formou-se a suspeita de que mais um mapa
tornaria a emergir, com a ideia de que esta pes-
quisa, apesar de vir se concretizando mais efeti-
vamente nestes tltimos meses, e objetualmente,
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tornando-se aos poucos, um registro através da
escritura deste documento; existia hd muito mais
tempo. Durante muito tempo, busquei em minhas
praticas enquanto bailarina ou professora, “cons-
truir” corpos, no sentido real de obté-los (o meu
corpo e o dos meus alunos) fortes, firmes e fun-
cionais. A partir das insistentes questoes contem-
porineas formuladas com o corpo nos worshops,
cursos e espeticulos de danga aos quais presenciei
e participei; a descoberta e aprofundamento nas
técnicas somdticas com a formagdo em Gindstica
Holistica; as propositais provocagdes estabelecidas
pelas disciplinas ofertadas no préprio programa
de Pés-Graduagio e na orientagio desta pesquisa,
a rica aproximagio com os conceitos filoséficos,
entre outros, provocaram a formagio de intensivos
e demoli¢oes dos muros e alicerces do meu saber.
H4 alguns anos, meu corpo vinha ruindo e neste
instante, tal fendmeno se conformou. Blocos de
sensagdes, compostos de perceptos e afectos, onde
o corpo dd lugar a sensagio e as zonas de indiscer-
nibilidade e de indeterminagio, e que é préprio do
fazer artistico (DELEUZE, 2010). Foi no momento
em que a vertigem da dissolugio do corpo se deu,
que, acometeu-me a gagueira, tal qual aquela, pro-
ferida por Deleuze. Tornar-se “uma estrangeira em
sua prépria lingua” (1998, p.12) e assim foi, que
mais uma pista surgiu.

Se pudesse descrever os exercicios com o ritmo
corporal em poucas palavras, diria que é como
entrar no mar e quando sai, se sente como se
ainda estivesse no mar. (Janaina)
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Pista 2 — dissolugio corporal

Segundo Deleuze:

O uso mais rico de sua solidio, € servir-se dela,
como de um meio de encontro, fazer uma linha
ou um bloco passar entre duas pessoas, produzir
todos os fenémenos de dupla captura, mostrar
0 que ¢ a conjungio “e”, nem uma reuniio, nem
uma justaposi¢do, mas o nascimento de uma
gagueira, o tragado de uma linha quebrada que
parte sempre em adjacéncia, uma espécie de linha

de fuga ativa e criadora? E... e... ¢...” (1998, p.17).

Uma franca crise com meu objeto de pesquisa (a
ES) se deflagrou. A importincia dada inicialmente
ao seu estudo, jd ndo fazia mais tanto sentido. “Sem
corpo” e com um objeto de pesquisa que havia sido
engolido no processo, tornava o percurso deveras
drduo. A escolha nio poderia ser outra, senio, a de
me deixar levar no fluxo de uma conjungio “e” tal
qual Deleuze, vaguear pela vertigem de um corpo
que se descompunha, tal qual Bernard profere em
suas corporeidades dangantes, ou ainda, entregue
a dislalia. Ter um saco, e colocar todas essas coisas

dentro, inclusive, a mim mesma, como aconselhava
Deleuze (1998).

Mais prdticas, mais leituras: mais gagueira.
Como dizer o indizivel?

Para o bailarino, dizer, ¢ meta dificil, j4 que,
como afirma Bernard, apesar dos bailarinos e core-
dgrafos serem tributdrios de vérios textos filoséfi-
cos sobre suas obras, ou de discursos criticos sobre
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a danca, e deles mesmos sentirem a familiaridade
do discurso filoséfico naquilo que pensam e dan-
¢am, frequentemente possuem a dificuldade em
encontrar as palavras certas ao expressarem seus
modos de fazer, arrodeando-os, utilizando pala-
vras-subterfigio, ou, como diz o autor: “des mots
détours” (BERNARD, 2004, p.3), como expressio
de seus processos de criagio.

Um modo de dizer que ¢ da ordem do ressentido
e do vivido e que ¢ “bivalente”, apresenta Bernard,
e sdo estes, os bailarinos “ tomados entre o peso do
discurso ambientel'*, que eles ressentem quase com
dor, com embara¢o”, e aquilo que eles gostariam de
dizer eles mesmos, em relag¢io a sua prépria aven-
tura de dancar (/b7d., p.3 tradugio nossa).

Dou-me conta, entdo, que os intercessores que
dialogam comigo nesses modos de dizer, sio inter-
cessores que assumem aquilo que escapa as gra-
des do conceito. Ainda com Bernard, aqueles pou-
cos que consagram algumas linhas sobre a danca
sdo franco-atiradores e aventureiros, pois a danga
escapa. “Sio aqueles que pensam que filosofia ndo
¢ tomada de poder, mas justamente o reconheci-
mento do impoder” (1bid., p.3). Nio ¢é tarefa ficil
falar sobre aquilo que escapa; ndo encontrar as pala-
vras exatas, nao ter as imagens, a prova, a escrita, o
testemunho certo. Na danga que escapa, as palavras
sio subterfigio, “des mots détours”.

Poderia tratar-se de uma “involug¢io”, o que ocor-
ria neste determinado momento da pesquisa. Como
sugere por Deleuze, uma involugio nio no sentido
de uma decomposi¢io ou de um retrocesso, nem

| 16 | No original:
[...] pris entre le
poids du discours
ambiant , qu’ils
ressentent avec
beaucoup de dou-

leur, de géne |...]
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de um balanco da situag¢io, mas no sentido de uma
abertura. Fazer um “balan¢o” nos situaria historica-
mente em um passado-presente, antes-depois, que
tem por consequéncia, ou sequéncia dos fatos, nos
renovar ou nos fazer evoluir e que por isso, nio inte-
ressaria ao devir. “Os devires ndo passariam por ai”,
afirma Deuleuze. Nio haveria presente, nem his-
téria. Tampouco, seria o caso de evoluir, mas o de
involuir, que é o de “ter um andar cada vez mais
simples, econdmico, sébrio”. Nio se posicionar cro-
nologicamente, e sim no deserto, “tornar-se cada vez
mais deserto, e assim, mais povoado” (1998, p.39).

Involuir ao observar solitariamente, aquilo de
mais simples € potente que haveria no processo
somdtico. Involuir a fim de convocar os atraves-
samentos, as marcas de um processo e as persegui-
¢oes. Involuir seria, pois, um retorno sem fim a
mesma pergunta: que corpo?

Voltei-me a0 estudo da anatomia e sua histdria, nio
para situd-la, mas para involuir com ela. Fascinei-me
pelos estudos anatdmicos e teatrais das pranchas dese-
nhadas no séc XV e XVI. A imagem do corpo que
se escalpa a si mesmo e que exibe, a0 mesmo tempo
em que oferece aquilo que o (des)constitui enquanto
corpo paradoxal, a saber, sua pele. Tais imagens tor-
naram-se perseguicoes. Por virios meses, insistiam em
serem observadas. Mesmo sem saber onde inseri-las na
pesquisa, observava-as e sorvia-as, ciente do intensivo
ao qual elas convocavam. Foi af que compreendi, que
aquele desenho - mais precisamente, a ilustragio de
Juan Valverde de Amusco, com a qual abro este docu-
mento — tal registro de corpo/estado, se tratava de



mim mesma. Nio o eu enquanto identidade-indivi-
duo, mas o de estado- corpo, enquanto pesquisadora.
E ainda o é. Parafraseando Deleuze: “Nio a imagem
justa, apenas uma imagem” (1998, p.17); digo: ndo ao
movimento justo, apenas um movimento; nio a um
corpo justo, apenas um corpo. Que se escalpa, exibe
e oferece o orgio que o condiciona e que 20 mesmo
tempo ¢ a dobra e a abertura na inven¢io de outro
corpo, de uma eterna conjungio e... e... da pergunta
que nunca quer calar: Que corpo? Talvez ai, residisse
uma resposta, ou um ezcontro, ou melhor, uma pista.

Mais uma vez, ji nio estava mais sé. A suspeita
de mais uma pista, desde entdo, era a de que jd ndo
me desvencilharia mais dos encontros proporcio-
nados pela pesquisa, a mesma tornando-se, uma
espécie de onipresenca a todos os modos de fazer
aos quais me dispus neste periodo.

Pista 3 — modos de fazer: operar no encontro
das dissolugoes

Ao colocar-se em experiéncia, sem determinar
resultados, apenas imagens, apenas movimento,
apenas corpo, os encontros emergem. Como zig-
zags, como algo que passa, linhas que cruzam e
atravessam, e que designam um efeito, um bloco
de devir. Como diria Deleuze:

Os encontros nio designam uma pessoa ou um
sujeito, mas uma dupla- captura [...] um roubo,
um duplo-roubo, ¢ isso o que faz, nio algo
mutuo, mas um bloco assimétrico, uma evolugio
a-paralela, nuipcias, sempre “fora” e “entre”. Seria
isso, pois, uma conversa (2010, p.15).



65

As peles que dancam

Tal encontro, ao qual Deleuze se refere, rompe as
formacdes de questdes feitas para alimentar os dua-
lismos. Numa prdtica somdtica fazemos certo ou
errado? Posso ir mais e melhor? Em que nos valerfa-
mos nessa pratica? E bom ou ruim? Questdes feitas
pelos corpos dangantes, porque sempre corremos o
risco de reencontrar na prépria pratica organizagoes
que estratificam e que, segundo Deleuze, ddo poder
aum significante e atribuigc’)es que reconstituem um
sujeito: “os grupos e individuos contém microfascis-
mos sempre a espera de cristalizagdes” (2011, p.26).
E necessdrio trazer o corpo ao presente, situd-lo geo-
graficamente no “entre”, agugar sua percepg¢io e fazer
tremer seus contornos. Ou a maneira de Rolnik:

Uma maneira de recusar todos os modelos de
encondificagdo preestabelecidos [...] recusd-los
para construir, de certa forma, modos de sensibi-
lidade, modos de relagio com o outro, modos de
produgio, modos de criatividade que produzam
uma subjetividade singular (1996).

As sensagOes dadas, apreendidas e fugazes, as per-
cepgoes surgidas e eventualmente as novas formas
do sentir na composi¢io de um estado de corpo ¢
o que se traduziria no encontro de uma anatomia
em singularidades, e que se constituiria as préticas
desta investigacio.

Como é dificil para mim realizar todos os exer-
cicios!!! Embora en considere ter melborado,
ainda falta muito até chegar a um ideal. Alids,
ndo sei nem o que € esse ideal. Serd que ele existe?
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Mas, de fato, aqui ndo existin o certo nem o
errado, existin o movimento. O movimento que
cada um sabe fazer dentro do processo criativo

que lhe pertence. (Abnadab)

Singularidades e Emergéncias

A experimentag¢do em ES pode ser considerada
uma genuina promogio de singularidades. A busca
de singularidades em nada tem a ver com a busca
de individualidades e de sobrecodifica¢des. No
fazer somdtico das préticas, o encontro acontece
em vertentes e vetores diversos: o encontro con-
sigo, o encontro com o outro, ou ainda, o encon-
tro com um outro em si mesmo. O encontro seria
um estado de corpo que traduz todas as vertentes
acima e leva em considera¢io os atravessamentos
de seus agenciamentos.

Meu corpo € um mar (Leticia)

No fazer somdtico, ocorre que um mesmo exer-
cicio pode ser apreendido e percebido diferen-
temente de uma pessoa para outra. Ou ainda, o
mesmo exercicio praticado pela mesma pessoa, mas
em momentos diferentes, pode trazer percepgdes
distintas das que ela havia sentido e com as quais
havia estabelecido uma possivel referéncia. Nio se
trataria de estabelecer o certo ou o errado da apre-
ensio do exercicio, mas a possibilidade de trazer a
tona os processos de singulariza¢ao.
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A experiéncia somdtica seria entdo, um agen-
ciamento de singularidades que nio se fixaria a
uma aprendizagem motora fechada. Sempre hd
um contetdo atual e sensivel, linhas de fuga, que
atravessam e rompem os contornos do saber que
se pretende, sorrateiramente, sedimentar. Uma
“cinestesia nd6made”, como sugere Godard (1992),
onde atualizamo-nos em permanéncia, conforme
a experiéncia percebida no movimento. Os pro-
cessos de singularizagio promovidos seriam uma
possivel maneira de recusar os modos de manipu-
lagdo pré-estabelecidos de um fazer com o corpo,
ou como afirmam Guattari e Rolnik: “uma recusa,
para construir modos de sensibilidade, modos de
relagio com o outro, modos de produgio, modos
de criatividade que produzam uma subjetividade
singular” (1996, p.17).

Hoje observo que o que mais cede sido os membros
superiores, ombros e a cabega ficam numa guerra
constante que puxa e eu tento ir contra. (Islania)

Na experiéncia somdtica de trazer o corpo ao pre-
sente, subtraio-lhe o peso histérico que o instaura
em uma ordem temporal e de representatividade.
Estar de corpo presente para um intérprete em danga,
segundo Rocha, significa, em seu fazer movente,
fazer nascer a matéria humana singular de si (2012).

Estabelecer aqui, o elo entre ES e danga, ou
melhor, estabelecer a possibilidade de retroali-
mentac¢do entre ambas, seria colocar em questio
a conjugacio de préticas corporais que levem em
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considera¢io o estatuto do intérprete em danga,
tanto na relagdo coredgrafo-bailarino, que se supde
ir além da exigéncia em execugio técnica, mas que
se estabelece na cria¢do conjunta a partir de parti-
turas dangadas de si. O que poderia a vir significar
uma aquisi¢do mais complexa para o intérprete,

uma conquista de passar da heteronomia para a
autonomia (ROCHA, 2012)

O bailarino nio terd outra escolha senio dan-
¢ar o seu préprio corpo, sua prépria histéria, como
afirma Martin: “dancar o que ele ¢, para o bem e
para o mal” (2012, p. 131). Uma danca de si nascerd
da experiéncia particular, intima, mas nio identit4-
ria, como afirma Rocha: “A matéria humana a ser
buscada nascerd da experiéncia do bailarino de um
devir-outro de si, daquilo que ele mesmo nio se sabe
capaz, daquilo que ele nio sabe de si (idem, p.3).

Existem muitas portas em nds. Pois de relance
0 olbar se abre o peito irradia, os dedos se dis-
tanciam um dos outros espalmando a mdo oun
a planta do pé como se desejassem imensamente
serem tomados por um outro alguém. (Clarissa)

Uma rica experiéncia em singularidades se deu
no curso da disciplina de Estdgio Docéncia, onde
além das propostas somdticas cujo registros-pis-
tas sio mostrados em texto azul neste documento,
fora aplicado também, um exercicio descrito pelo
coredgrafo Daniel Dobbels em entrevista a Hubert
Godard!"! 2 propésito dos estados de corpo.
Dobbels cita um interessante exercicio proposto

| 17 | Le Geste
Manquant, entre-
vista de Hubert
Godard, reali-
sada por Daniel
Dobbels e Claude
Rabant, publicada
na Revista IO

— Revue Interna-
tionale de Psy-
chanalyse, edi¢io
especial: Etats de
Corps, constada na
bibliografia deste

documento.
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pelo teatrélogo Etienne Decroux, no qual, este
solicitava a seus alunos a execug¢io de a¢des sim-
ples, corriqueiras, mas com diferentes propostas
de estados de corpo. Assim, agdes tais como “pegar
um copo sem ferir o espago”, por exemplo, pode-
ria remeter ao intérprete, a possibilidade de expe-
rimentagio, emersio e alteracio de um estado de
corpo, como afirma Louppe:

A simples exploragio das paisagens corporais, ou
textualidade ilimitada, contendo em si as suas
préprias mutagdes de sentido, leva-nos a reco-
nhecer em nés a presenga de um “outro corpo”,
que mesmo a0 minimo movimento, pode surgir
inesperadamente (2012, p.75).

Colocamos a ideia do tal exercicio em prdtica
priorizando um cardter somdtico na proposta. As
aulas iniciavam-se, invariavelmente, com movimen-
tos da ES na perspectiva de fazer o corpo presente
e a partir da experiéncia das percepgdes sentidas,
trazer, por fim, a possibilidade de altera¢io dos
estados de corpo. Assim, apds a pratica dos exerci-
cios somdticos, fora chamada a atengio as provi-
veis sensagdes/percepgdes infrigidas ao corpo como
leveza, aterramento, soltura, peso, ativa¢io, etc. A
partir de uma possivel alteridade, poderfamos pro-
vocar modos de mover emergentes de tais sensa-
¢oes e em determinadas partes do corpo. Decidimos
pois, depois deste inicio, experimentr-mos o ecer-
cicio proposto a Dobbels por Decroux. Fora suge-
rido aos voluntdrios vérias possibilidades gestuais:
caminhar pela sala “sem ferir o espago”, segurar
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uma garrafa deixando que a mio “seja tomada” pela
garrafa e nio o contrdrio, dentre outras. Estes sdo
alguns exemplos das sugestoes de a¢des que foram
criadas por mim e pelos préprios alunos que par-
ticiparam ajudando a eleger “situacdes de corpo”.
E vilido salientar, que antes do voluntirio execu-
tar a agdo com a sugestdo de situagio de corpo,
sempre lhe era solicitado que exercesse a mesma
a¢io, apenas motoramente, sem nenhuma suges-
tio que modificasse eventualmente o estado do
corpo. Logo em seguida, era solicitado que a exe-
cutasse novamente, agora com a proposta de uma
nova situagdo corporal. Essa desconformidade das
duas maneiras de fazer o mesmo movimento, colo-
cadas em seguida, uma atrds da outra, possibilitava
tanto aquele que a executava (intéprete) quanto
aquele que o observava (espectador), perceber o
surgimento das diferentes cinestesias entre aquilo
que as movia enquanto agio.

Tenho a impressio de que o que fazemos aqui,
é uma aula de mim, sobre mim. (Leticia)

E nesse ponto que frisamos a ideia de que tais expe-
riéncias corporais poderiam ser consideradas proces-
sos de singularizagio. E ainda, a conjugagio com as
praticas somdticas, como a descrita acima, revelaria
o potente alcange de tais cinestesias, remetendo-nos
a uma espécie de contdgio supremo como afirma
Godard (1994a), nio como via de mio tinica, mas
nas duas vertentes constituintes e constituidas de
um estado de corpo envolvendo intéprete-bailarino
e espectador, e mais, envolvendo a criagio de mundos
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A tais processos de singulariza¢io em ES e danga,
aliamos a questio indagada por Nathalie Schulmann,
professora de danca e Anélise Funcional do Corpo
no Movimento Dangado!**/ no Centre National de
Danse — CND, sobre a pesquisa da AFCMD em
relagdo a uma “identidade gravitdria”. Valendo-se
da nogio de um didlogo ténico ou anti-gravitdrio! !
onde o0 homem se constitui na sua relagdo com a
gravidade e com o mundo que o envolve, Shulmann
revela o trabalho de busca, ou melhor, de uma eterna
busca anti-gravitiria no mundo, e que se refere tanto
a objetividade quanto a subjetividade do individuo
dancante, a sua estabilidade e instabilidade corporal

ontolégica (SHULMANN apud GREENE, 2009).

A Identidade gravitdria em questio, em nada aco-
meteria a valoriza¢do do eu, mas a chance de uma
conquista em alteridade, como afirma Deleuze:
“A experimentag¢io sobre si mesmo ¢ a nossa tinica
identidade, nossa tinica chance para todas as com-
binag¢des que nos habitam” (1998, p.19).

Quando nos movemos, nosso centro de gravi-
dade se organiza em cadeia a partir de nossos apoios
ou da perda dos mesmos. Os musculos tdnicos
especializados no didlogo anti-gravitdrio consti-
tuem nossa primeira memdoria, qui¢d nossa pri-
meira linguagem (a mie, o mundo). Sua fun¢io
¢ essencialmente a de inibir a queda, controlar o
desequilibrio e manter a verticalidade. Fazer um
movimento, nada mais seria do que o relaxamento
ou autorizag¢io de tais musculos, e que segundo
Godard, seria justamente a partir desse didlogo
anti-gravitdrio que se gerenciaria a qualidade
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poética de um movimento (1992). Um “desequi-
librio fundador” que alimentaria a danga de si em
sua eterna busca, em construgio, em experimenta-
¢do das novas maneiras do mover-se, do estar em
pé e do mover-se no mundo:

Por que nos emocionamos quando alguém danga,
quando ele se engaja a jogar com a estabilidade,
quando comega a trabalhar o eixo gravitdrio? Por-
que isso faz referéncia a nossa histéria, que estd
completamente marcada em nosso corpo, nesses
musculos que nos mantém eretos. Essa histdria
é o que foi registrado no didlogo ténico. E a his-
téria eterna de nossas relagdes com o primeiro
objeto de amor (GODARD, 1992, p.143).

O estado de corpo muda por cansa da sensa-
¢do. A sensagcdo muda por cansa do estado de
corpo. Sensagdo remete a memoria. A memoria
que mais persiste é a casa da minha avd, o dia
nublado, geralmente um dia de domingo, eu
brincando. Essa imagem (drvove “cerejeira”) € o
que consigo usar para explicar essa sensagio que
com palavras € inexplicivel. Nunca experimentei
essa lembranga em movimentos, mas gostaria de
experimentar. (Janaina)

Promovo aqui, a reflexdo de que a pratica soma-
tica implica uma possivel abertura as subjetividades
no jogo das estruturas corporais e em largo alcance.
O que significa, a ndo sujei¢do a esfera da sala de
aula, das salas de apresentag¢io ou do par individuo/
repeti¢o. Tornar o corpo presente ¢ uma realidade

|18 | A AFCMD
¢ um método em
danga criado por
Odile Rouquet e
Hubert Godard

sobre o qual nos
aprofundaremos
no capitulo 2.

| 19| A nogdo de
um didlogo ténico
ou gravitdrio do
psicanalista Henri
Wallon serd o ali-
cerce sobre o qual
refere-se o conceito
do pré-movimento
criado por Hubert
Godard que serd
abordado no
Capitulo 2.
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somdtica que conjuga com a danga a comum escolha
de desconstrug¢io corporal, que rompe os muros e
vai além, ao pensar com o corpo a sua obra e pro-
mover o par autonomia/inven¢io de mundo.

O largo alcance de tais mutagoes de subjetividade
nio funcionaria apenas no registro das ideologias, mas
no préprio coragio dos individuos, como afirmam
Guattari e Rolnik (1996, p. 26): “Em sua maneira
de perceber o mundo, de se articular com o tecido
urbano, com os processos maquinicos do trabalho,
com a ordem social suporte dessas for¢as produtivas”.

A promogio de singularidades seria, pois, um
ato politico. A ES e a danga seriam uma méquina
potencial e abstrata, fazedora de micropolitica, cria-
dora de mutagdes e de nio-sobrecodificagoes, cons-
tituidora de blocos de devir.

A Small Dance

Uma danga minima, sz'ngeld, micro. Uma
danga que busque o especifico, o contingente, o
momento, a parada, o eixo, 0 marco, o ponto, cer-
teira, precisa, necessiria dquele momento, uma
damga do momento, como estd escrita, improvi-
sada, acontecimento, pouco planejada, mas sen-
tida e fluida, uma onda construida ao mesmo
tempo em que se desmancha que cai e reverbera em
51, permanecer em si, Cair no outro, buscar o outro,
entender o que ¢ relagdo, ficar no entre, “0i”, “old’,
“alo”, vocé me escuta? Escutar, espreitar, vigiar,
estar atento, aproveitar o momento. Nem o antes,
nem o depois, mas o fluxo que as contém no agora,
sempre agora, o esquecimento o Cansago, a espera, a



64

Marise Léo Pestana da Silva

memoria. Nisso se constitui o improviso: na a fz’r—
magdo do tempo presente como aquele que vale
a pena ser vivido, ainda que este esteja impreg-
nado do que foi e do que se deseja, é estar sempre
sintonizando, ajustando, reparando, reparando,
atualizando, das marcas ao presente, sem ressen-
timento, sem desespero. Prazer sem culpa, prazer
sem diivida, ndo bd fim. A intengio é o que basta
para se improvisar. (Italo)



Percursos somaticos:
da genese ao paradoxo
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Gostaria de iniciar este capitulo com consi-
derag¢oes importantes sobre o termo “Educagio
Somidtica”, assinalando dados referentes a sua
génese, a seus principios, a suas metodologias e
contradicdes.

E no final do século XIX e inicio do século XX,
no periodo que engloba o pds-primeira guerra
mundial, que surge, paulatinamente, na Europa
e na América do Norte, um movimento heterogé-
neo em sua constitui¢ao, preocupado em repensar
o corpo objetualizado, resultante da mecanizagio
operada pela Revolugio Industrial e pelo desenvol-
vimento do capitalismo.

Tratava-se do surgimento de abordagens ditas
“corporais”™!, de influéncia tedrica pluridisciplinar
(psicologia, filosofia, medicina, filosofia oriental
e arte), cujas acepgOes praticas voltavam-se para a
integracio do corpo-espirito numa visio holistica

da pessoa.”| (JOLY, 2003)

E imprescindivel esclarecer que, sendo, o pensar
somdtico e suas abordagens, um fenémeno relati-
vamente recente, situando-o em um contexto cro-
noldgico temporal, as afirmagoes encontradas na
bibliografia pesquisada ainda sio difusas quanto
a sua génesel |,

| 20 | Em inglés:
pratices of
embodiment, body
disciplines (JOLY,
2003).

| 21| A buscada
integrac¢do corpo-
-mente levou muitos
dos pioneiros
somadticos a inves-
tigarem as prdticas
orientais: Irmgard
Bartennieff estudou
Chi Kung, Moshe
Feldenkrais era fai-
xa-preta de judo, Ida
Rolf e Joseph Pilates
praticantes de Yoga
(EDDY, 2009).

| 22 | Poucos
pesquisadores se
aprofundaram pelos
caminhos dos “pré-
-somdticos”, visto
sua complexidade e
ramificagio. Ainda
hd espago para
pesquisas referentes
aos tracados e des-
dobramentos que
acometeram a ES
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E, entdo, no ser dicotdmico do pds-guerra, que
alguns pensadores do corpo iniciam a elaboragio
de prdticas pluridisciplinares e constroem os funda-
mentos tedricos do que viria, posteriormente, a ser
denominado de “pensamento somdtico”. Alguns
desses pensadores sio apontados como pioneiros
e grandes influenciadores daqueles que os sucede-
ram. Muitos deles ligados 4 danga ou oriundos de
dreas da satde ou da educagio.

Tais pioneiros revolucionaram o pensamento
do corpo em relagio a auto- observagio e a conse-
quente nog¢io de autopercepg¢io: deitaram o corpo
no chio observando as suas reagdes, investigaram
os efeitos da gravidade sobre ele, expandiram a
nogio de espago corporal e os aportes perceptivos
e sensoriais do corpo no movimento.

Apresento, aqui, uma lista, composta por mim
e outros autores, dos possiveis pioneiros ou “refor-
madores do movimento”, ! como os denomina
Strazzacappa. Uma primeira geragio responsa-
vel pela criagcdo de novas perspectivas corporais
no movimento: Francois Delsarte (1811-1871),
Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950), Bess
Mensendieck (1864-1957), Isadora Duncan (1878-
1927), Rudolf Laban (1879-1958), Frederick
Matthias Alexander (1869-1955), Mabell Todd
(1880- 1956), Joseph Pilates (1880-1967), Mary
Wigman (1886-1973) e Elsa Gindler (1885- 1961)
(EDDY, 2009, ROUQUET, 1983, SILVA, 2010,
STRAZZACAPPA, 2000).

desde suas origens.
As trés mais relevan-
tes pesquisas que
abordam o tema
sio: Michele Man-
gione, com a tese de
doutoramento, em
1993, na Obio State
University, intitu-
lada: ‘The Origins
and evolution of
somatics: interviews
with five significant
contributors to the
field’, & qual, infeliz-
mente, nao conse-
gui acesso direto,
Martha Eddy, em
2009, com: “A Brief
history of somatic
practices and dance:
historical develop-
ment of the field of
somatic education
and its relationship
to dance”, que
ousou delinear um
organograma com
0s principais ante-
cessores somdticos
americanos, e a
brasileira Marcia
Strazzacappa,

com sua tese de
doutoramento na
Franga, intitulada:
“Fondements et
enseignements des
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A partir do levantamento bibliogrifico, observo
as tentativas dos autores em testemunhar o tra-
¢ado dos antecedentes somdticos e suas consequen-
tes descendéncias, resultantes dos novos métodos
que surgiram, e ainda surgem, inspirando uns aos
outros. Da origem até aqueles que Strazzacappa
nomeia como “terceira geragio” (2000), ou seja, os
educadores somdticos que atuam, hoje, espalhados
pelo mundo, percebe-se o desenho descontinuo em
torno de quem influenciou quem, visto que muitos
estudaram, pesquisaram ou se deixaram imbuir dos
métodos uns dos outros, direta ou indiretamente.

O fato histérico das duas grandes guerras (1914-
1918 € 1939-1945) marca e influencia, indubitavel-
mente, a criagdo de um novo olhar sobre o homem
e seu corpo, e provoca o exddo de grande parte des-
ses pioneiros “pré-somdticos”, que se deslocaram
de seu pais de origem em busca de reftgio, permi-
tindo que suas ideias se difundissem pelo mundo,
o que suponho ter dificultado, posteriormente, as
tentativas dos pesquisadores em tragar descendén-
cias diretas entre discipulos e mestres.

Especula-se, também, sobre a estreita conexio
histérica entre o surgimento da danga moderna e o
desenvolvimento das teorias e préticas somdticas. Nao
seria, portanto, de hoje, que a danga conjugaria rela-
¢Oes com as técnicas somdticas. Essa conexdo € retra-
tada por Mdrcia Strazzacappa: “De fato, ndo se pode
falar em técnicas corporais >/ no ocidente, sem se falar
da danga no geral e da danga moderna especificamente.
A evolu¢io da danga moderna contribuiu para a
reflexdo sobre as técnicas corporais>”” (2000, p.167).

techniques corpo-
relles des artistes de
la scéne dans [état
de Sio Paulo au XX
eme siecle”,de 2000.

| 23 | Em seus
estudos de douto-
ramento realizado
acerca da génese da
Educag¢io Somitica
a partir de uma
andlise comparativa
e aprofundada sobre
os métodos que che-
garam em territdrio
nacional, a pesquisa-
dora e professora da
UNICAMP, Mircia
Strazzacappa inti-
tula de “reformado-
res do movimento”
aqueles que cola-
boraram por uma
nova abordagem
corporal. A autora
arrisca trés fontes
das futuras aspira-
¢Oes somdticas: uma
fonte australiana
(Mathias Alexan-
der), uma europeia
(Jaques Dalcroze e
Moshe Feldenkrais)
e uma ultima,
americana (Mabel
Todd e o pensa-
mento de Frangois
Delsarte a partir

de seus discipulos

— Delsarte, apesar
de francés, teve
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E Michele Mangione apud Eddy:

Educagio Somadtica e danga moderna estio liga-
das. Ambos os movimentos surgiram do mesmo
periodo e, possivelmente, a partir de diversas
causas em comum. Os dois sio formas baseadas
no corpo que valorizam o ser humano como um
todo. Ambos os campos partilham, também,
algumas das mesmas personalidades, pioneiros
do movimento da danga moderna que deram o
seu contributo a educa¢io somdtica. Embora nem
todos possam ser considerados, estritamente,
como pioneiros da educagio somdtica, a sua
influéncia nesse contexto foi significativa. (2009)

E claro que, a ES desde sua origem, nio ¢ clara.
E nio seria questio de vir a sé-lo. Por isso, a nebu-
losidade das pesquisas que insistem no tragado cro-
nolégico ou genealdgico tradicional ao abordar sua
génese e descendéncias.

Desconstituida de linearidade, a ES, em seu per-
curso, é uma rede complexa de influéncias, marcada
por dois grandes fatos histéricos citados anterior-
mente e um intenso desejo de mudanca, resisténcia
e investiga¢ao do COrpo no movimento, por parte
daqueles que a encabegaram.

Mangione apud Fortin (1999) distinguiu trés peri-
odos no desenvolvimento da Educagio Somdtica: da
virada do século aos anos 30, quando os pioneiros
desenvolviam seus métodos, geralmente a partir de
uma questio de auto-cura; 1930- 1970, periodo que
conheceu uma disseminag¢io dos métodos gragas aos

reconhecimento
maior de seu pensa-
mento nos Estados
Unidos) (2000).

| 24 | Leia-se, através
da expressio “técni-
cas corporais” as téc-
nicas somdticas que
incluem abordagens
diversas, informa-
¢do confirmada

por Joly: “Trata-se
at, de um campo
bastante vasto que
inclui diversas
abordagens ditas
“corporais™*. No
original em francés:
1l sagit donc la
d’um champ trés
vaste, incluant
diverses approches
dites “corporelles”
(2002).

| 25 | No texto
original: “En fait,
nous ne pouvons pas
parler des techni-
ques corporelles

en occident sans
parlerde la danse
en général et de la
danse moderne spé-
cifiquement. L'evo-
lution de la danse
moderne a contri-
bué par la réflexion
sur les techniques
corporelles.”
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estudantes formados por estes pioneiros; e dos anos
70 até hoje, quando vemos diferentes aplicagdes se
integrarem as priticas e aos estudos terapéuticos,
psicolégicos, educativos e artisticos.

Por sua vez, a mesma autora, Fortin, profes-
sora do curso de danga e ES na Universidade do
Quebéc, em entrevista a Lila Greene, jd em 2009,
sugere organizar o acontecimento da ES por blo-
cos de a¢do. Assim, uma primeira etapa teria como
a¢ido a emergéncia dos métodos pelos pioneiros. O
segundo bloco, constituir-se-ia pela disseminagio
desses métodos na Europa e na América. O ter-
ceiro, pela integra¢io dos saberes somdticos por
parte de algumas dreas particulares de agio, tais
como saude, psicoterapia, reabilita¢do e arte. O
quarto e ultimo bloco, pela institucionaliza¢io e
reconhecimento social da ES, a partir da cria¢io
de uma comunidade de pesquisadores somdticos.

(FORTIN apud GREENE, 2009)

A partir dos pioneiros, surgem discipulos, diretos
ou nio, instigados pela nova perspectiva de corpo
integrado e que poderfamos chamar de segunda gera-
¢do: Mézieres (1909-1991), Ida Rolf (1896-1979),
Irmgard Bartenieff (1900-1981), Moshe Feldenkrais
(1904-1984), Gerda Alexander (1908-1994),
Charlotte Selver (1901-2003), Lily Ehrenfried (1896-
1994), Milton Trager (1909-1997) (EDDY, 2009).

Até que chegamos a terceira geragdo, com alguns
dos criadores ainda atuantes: Godelieve Denys
Struyf (1931-2009), Bonnie Banbridge Cohen
(1941), Therese Bertherat (1931), Emile Conrad
(1934- 2014/>1) e Irene Dowd (1946).

| 26 | Emilie Conrad
faleceu aos 80
anos, em abril de
2014, no periodo
do curso dessa
pesquisa.
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No Brasil, as técnicas somdticas se difundiram
através do trabalho de reformadores, tais como:
Maria Duchenes (discipula de Dalcroze e Laban),
Luis Otdvio Burnier (discipulo de Decroux) e Klaus
Vianna (1928-1992) que, no inicio dos anos 60, na
Escola de dan¢a na Universidade Federal da Bahia
(UFBA), ministrava aulas de ballet descalgo e suge-
ria a seus alunos que fizessem o mesmo. (MILLER

2010, STRAZZACAPPA, 2000).

Suponho que a maior parte dos precursores
dessas novas concepgoes, os tais “reformadores do
movimento”, possufam, enquanto motiva¢io, o
desejo e desasossego investigatdrio, a recusa de se
satisfazerem passivamente com um diagnéstico
médico muito aquém da compreensio corporal
que eles detinham de seu préprio corpo e, no caso,
de suas moléstias. Tal fato pode, sem davida, ser
considerado como outro possivel fato marcante no
acontecimento da ES: a suposta inovagao com o
modo singular de se aproximar e abordar as pato-
logias, visto que muitas delas, serviram de mola
propulsora para a investiga¢do € a experimentagao
dos pioneiros na cria¢io de seus métodos.

Assim, o joelho de Moshe Feldenkrais (criador
do método Feldenkrais), as frequentes rouqui-
does de Mathias Alexander (criador do método
Alexander), a endocardite de Gerda Alexander
(criadora do método da Eutonia), a pneumonia
decorrente de um coice de cavalo de Ida Rolf, a
paralisia de Mabel Todd (criadora do Ideokinesis),
a febre reumdtica de Joseph Pilates”’, a poliomielite
de Bonnie Bainbridge Cohen (criadora do método

| 27 | A inclusio
aqui de Joseph Pila-
tes, criador da “con-
trologia” (método
hoje conhecido
apenas pelo nome
do seu criador:
“Pilates”) no rol de
“reformadores do
movimento” se faz
enquanto perte-
cente 4 geragio que
se deixou influen-
ciar e influenciou,
posteriormente atra-
vés de seu método,
uma nova maneira
de abordar o corpo.
Pilates se fez adulto
sauddvel, apesar das
sequelas de uma
febre reumdtica
durante sua infin-
cia, impregnou-se
do pensamento

€ investigagdo
corporal das artes
marciais, yoga e de
nomes como, Mary
Wigman, Hannia
Holm e Laban.
Para mais detalhes,
observar a nota de
rodapé ne 11.
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Body, Mind Centering) sio algumas das les6es ou
moléstias para as quais, esses pioneiros nio encon-
travam alivio na medicina tradicional contribuiram
para que os mesmos se munissem de sua prépria
intui¢do nas experimentac¢des pessoais e de auto-
-observagio para a elaborag¢io de seus métodos na
conquista de uma cura ou bem-estar corporal pré-
prio ou de seus alunos. (FEITIS, 1979, FORTIN,
1999, STRAZZACAPPA, 2009).

Mesmo aqueles pioneiros e descendentes que nio
promoveram uma autocura mergulharam intensa-
mente em estudos anatdmicos, muitos se formaram
em medicina, fisioterapia, quiropraxia, osteopatia
e outros métodos corporais afins/**l. O cardter de
cura e prevencio de lesdes”’|, fortemente presente
na histdria e acepgoes da ES, torna-se um problema
quando limita o alcance de seu potencial de a¢io.

Assim acontece com os aspectos educativos (a
palavra “educagdo” consta no seu titulo) e psico-
corporais enquanto abrangéncias dadas as praticas
somdticas. Sio numerosas as pesquisas que discor-
rem sobre as possibilidades da ES em aquisi¢oes de
auto conhecimento e auto cura, restituindo-lhe
o papel de ferramenta pessoal para o tratamento
de cunho terapéutico. Porém, uma distin¢do entre
ES e métodos terapéuticos ditos psicocorporais ou
somaterapias, deve ser feita.

Tais métodos utilizam o corpo para alcangarem
problemas psiquicos através do resgate das emo-
¢oes refutadas, advindas desses problemas e regis-
tradas no corpo de alguma maneira. Podem até ser-
vir-se de alguns movimentos oriundos de métodos

| 28 | Muitos refor-
madores trabalha-
vam em hospitais,
onde perpetravam
o pensamento de
um olhar integrado
do ser humano em
tratamento. Alguns
deles se posiciona-
ram radicalmente
contra a tradicional
abordagem médica
de segmentarizagio
do corpo ao trati-
-lo. Podemos citar
os casos de Mabel
Todd que foi
processada judicial-
mente pela asso-
cia¢io de médicos
de Nova York nos
anos 50, acusada
de “praticar ilegal-
mente a medicina”
ou Irene Dowd
que foi licenciada
de um hospital por
se recusar a cuidar
dos pacientes “por
partes” (STRAZ-
ZACAPPA, 2000).

| 29 | Sylvie Fortin
discorre sobre a

ES enquanto fator
preventivo de
lesoes para bailari-
nos, em seu artigo:
“Educa¢io Somi-
tica: novo ingre-
diente da formagio
prética em danga”
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somdticos, mas se pensarmos no termo “psicocor-
poral”, revela-se, de antemio, mesmo tratando-se
de uma palavra composta, corpo e espirito como
aspectos distintos de uma pessoa, ou seja, sepa-
rando e afirmando por si s6, a dicotomia existente
entre corpo e espirito.

Essa ideia se opde ao conceito de “soma”
enquanto corpo/experiéncia, de abordagem holis-
tica, que considera a pessoa como um todo unifi-
cado. Ivan Joly acrescenta que, etimologicamente,
a palavra “terapia” designa o estudo das causas e
tratamento de disfun¢des e de patologias (2003).
Ora, a arte e ciéncia dos educadores somdticos nio
reside nas patologias e em sua sintomatologia, quer
sejam de ordem psiquica ou fisica, mas sim, no pro-
cesso de aprendizagem do corpo e de sua capaci-
dade em se auto explorar, em sentir e se reorganizar
no movimento. Questdes de ordem psicoldgica ou
estrutural podem até surgir durante uma pratica
somdtica e sio, obviamente, levados em considera-
¢do. Entretanto, a atengio da ES estd voltada, pre-
ferencialmente, para o desenvolvimento do poten-
cial, das possibilidades inexploradas e dos recursos
na descoberta de outras maneiras do mover.

Seria entio adequado, intituld-la “Educagio
Somitica”, tendo em vista todas as questdes dis-
corridas acima?

Apesar destas prdticas estarem em exerci-
cio, como vimos, desde o final do século XIX,
o termo “somdtico” surgiria somente em 1976,
com a publica¢io da revista Somatics, de Thomas
Hanna (JOLY, 2003, FORTIN, 1999), personagem

publicado em 1999
nos Cadernos do
JIPE-CIT, revista
eletronica da Uni-
versidade Federal
da Bahia - UFBA,
que consta na
bibliografia desta

pesquisa.

| 30 | Para Thomas
Hanna, o precursor
do termo somdtico:
“O soma é vivo;
ele estd sempre
contraindo-se e
distendendo-se,
acomodando-se e
assimilando.[...] O
soma ¢ pulsacio,
fluéncia, sintese e
relaxamento. [...]
O soma é tudo o
que vocé ¢ ‘nesse’
momento, ‘nesse’
lugar onde vocé
estd, pulsando
dentro dessa
membrana fragil,
que muda, cresce e
morre. [..].O soma
¢ tudo aquilo que
vocé é (1972, p.28,
grifo do autor)
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uninime em importincia na estruturagio daquilo
que viria a ser a ES. Hanna define soma como “eu,
o ser corporal” (HANNA, 1972, p.28) e continua:
“Educa¢io Somadtica ¢é a arte e a ciéncia de um pro-
cesso relacional interno entre a consciéncia, o bio-
l6gico e o meio ambiente, estes trés fatores vistos
como um todo, agindo em sinergia” (Ibid., p.8).

Todavia, Fortin (1999), alerta que a expressio
“Educagio Somdtica”, se consolidaria somente mais
tarde, aproximadamente em 19891,

Silvia Soter, bailarina e professora/formadora
do método de Gindstica Holistica, define ES
como um conjunto de métodos que abrange um
campo de conhecimento cuja abordagem corporal
articula questOes cognitivas, perceptivas, expres-
sivas, motoras e de coordena¢io, que se acomo-
dam em um grande “guarda- chuva” de aborda-
gens com principios, fundamentos e metodologias
préprios (2012).

Fortin concorda com a proposta de defini¢io
constante do diciondrio Larousse: a ideia de que a
ES é um campo disciplinar que agrupa diferentes
métodos tendo por objeto de estudo e de pritica,
a aprendizagem e a consciéncia do corpo em movi-
mento inseridos em seu meio. A autora aprova
e justifica tal definicdo dada a importincia do
conteuido que cada palavra possui no contexto
de uma prética somdtica, a saber: aprendizagem,
a consciéncia do corpo, e o meio. (FORTIN apud
Green, 2009)

| 31 | Sylvie Fortin
afirma ter sido
depois de 1989,
ano do primeiro
simpésio bia-

nual “Science

and Somatics

of Dance” do
National Dance
Association, que

o uso do termo
Educag¢io Somitica
foi gradualmente
consolidado e,
mais recentemente,
com a formagio
do International
Somatic Move-
ment Education
and Therapy
Association nos
Estados Unidos e
do Regroupement
pour UEducation
Somatique em
Quebec, tornou-se
generalizado

(1999).
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E ¢ ai, que reside outra contradi¢io, ou mesmo
um incoémodo, em torno da palavra “educa¢io”
que consta em seu titulo. Voltemos a essa questio.
Aqui, no ¢ de meu interesse aprofundar-me nesse
vasto assunto, apenas confirmar o incémodo, meu
e de outros pesquisadores' ! e levantar a questdo
para futuras investigagoes sobre o tema.

Em rela¢io aisso, Sylvie Fortin concorda que a ES
seja uma “intervenc¢do educativa”, o que a remete a
outra questdo de grande relevincia, tratando-se de
ES, que ¢é a da aprendizagem. Para a autora, a pala-
vra “educa¢io” serve positivamente a ES, ndo ape-
nas para distingui-la de um possivel componente de
conotagio terapé€utica, mas para trazer em primeiro
plano a dimensio de aprendizagem ao termo ES
onde “as pessoas aprendem a consciéncia do corpo

em movimento” (FORTIN apzd GREEN, 2009).

O maior mal estar em relagdo a categorizagio
da ES seria dado ao fato de que aquilo que emerge
essencialmente de um trabalho prético escaparia a
palavra e encontraria certa dificuldade de teoriza-
¢ao. A ES enquanto prética corporal minoritiria>
conviveria com esse paradoxo. Susan Aposhyan
formadora certificada no método Body-Mind
Centering inicia com um “avant propos” no livro
de Bonnie Brainbridge Cohen, afirmando tal para-
doxo: “este livro exprime o inexprimivel”*(2002,
p-13, traducido nossa). E alerta sobre o fato de que,
os principios do BMC nio terem sido elaborados
por meio das palavras, e sim, do corpo; e que por-
tanto, o desafio maior do livro, tanto de quem
escreve, traduz ou lé, constituiiria-se na transmissio

| 32 | Sivia Soter
recomenda cau-
tela com a palavra
“educa¢io”, e escla-
rece que ¢ vilida ao
proporcionar uma
dimensao pedagé-
gica aos métodos
somdticos desvin-
culando-a como é
comum encontrar
do tratamento de
alguém que esteja
doente (informa-
¢do verbal). Rosa
Gadelha Primo
membro inte-
grante da banca

no processo de
qualificagdo desta
pesquisa remeteu-
-se 2 incoOmoda e
limitante conexio
educativa do nome
no termo ES.

| 33 | Aqui, no sen-
tido de uma prética
menor, a partir do
conceito de Deleu-
ziana e Guattari.

| 34 | No original:
Ce livre exprime
Uinexprimé
(COEN, 2002).
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tiel e compreensio da esséncia do método através
da escrita. Uma compreensio para além das pala-
vras, como sugere Aposhyan: “para abordar esse
livro, ¢ preciso ler também nas entrelinhas” >/
(¢dem, p.13, tradugdo nossa).

Christine Roquet/*! relata a dificuldade de se
nomear aquilo que se faz, de teorizar sobre o que
emerge da pritica corporal. E afirma:

E uma teoria que surge como ferramenta para pen-
sar as prticas, a dificudade de dar nome aquilo
que praticamos e no qual estamos envolvidos
(técnicas do corpo, somdticas, técnicas psicocor-
porais, soma-estéticas, somato-psico-pedagogia,
etc) O mesmo ocorre com a mal nomeada “andlise
do movimento”¥1 (2013, p.1, grifo nosso).

Extraimos dai, dois itens importantes a serem
abordados. O primeiro, se pensarmos o fato de
que a lista de nomes grifados e citados acima por
Roquet trata de varia¢des de nomenclatura e a¢des
em torno de um propdsito em comum: 0 corpo.
Ou ainda, o corpo na contemporaneidade. Se a ES,
digamos assim, escapa, ¢ porque o préprio con-
ceito de corpo em contemporaneidade, escapa. Face
ao seu cardter de indistin¢do, nenhuma palavra a
representaria claramente, lacrando-a e remetendo-a
a uma drea de atuagio especifica.

A ES pode ser, ¢ ¢, aprendizagem, reabilitagio,
psicoterapia, auto- conhecimento, e por vezes,
até mistica. Mas nenhuma dessas abordagens a
determinaria por si s6. Definitivamente, a ES nio

| 35 | No original:
Pour aborder ce
livre, Il faut lire
aussi autour des
mots (id.ibidem).

| 36 | Pesquisadora
e uma das coorde-
nadoras do Depar-
tamento de Danca
da Universidade
Paris 8 na Franga,
professora formada
em Anilise Fun-
cional do Corpo
no Movimento
Danc¢ado, método
criado por Hubert
Godard.

| 37 | Em original
no texto: Cette
théorie se veut um
outil pour pen-
ser les pratiques,
la difficulté de
nommer ce que
nous faisons, a
laquelle nous
sommes tous em
but (tecnhiniques
du corps, somati-
ques, techniques
psycho-corporelles,
soma-esthétique,
somato-psycho-
-pédagogie, etc)
refléte, me semble-
-t-il, notre diffi-
culté a construiver
la théorie de ce
que nous faisons.
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possui rétulo que a contemple e que leve em con-
siderac¢do a poténcia do fenémeno de suas pré-
ticas. E ¢ precisamente isso, o que nos interessa
nesta pesquisa.

Mesmo que as escolas, hospitais, universida-
des busquem afinar o didlogo com esses méto-
dos e reconhe¢am, cada vez mais, a pertinéncia
de sua aplicagdo enquanto importante ferramenta
em determinadas aquisi¢des corporais (autono-
mia, bem estar, qualidade de vida, satde), o did-
logo entre ES e as institui¢des continua frigil, ¢
0 que constata o grupo de pesquisa Soma & Po
da Universidade Paris 8, na Franca. A impossi-
bilidade desse didlogo residiria nas incontornd-
veis tentativas de injun¢io das institui¢des for-
malizadoras, que, em vio, procuram quantificar
a ES com avaliagdes estatisticas, questiondrios de
satisfa¢do e sistema de medidas fisioldgicas e bio-
mecinicas. Tais tentativas de avalia¢do estdo fada-
das ao fracasso, visto que, obviamente nio dio
conta da experiéncia somdtica, que, na visio de
tais institui¢des formatizantes e formalizadoras,
permanece uma modalidade sub teorizada e inca-
paz de se conformar aos modelos de racionalidade

dominante de producio de um discurso aceitdvel
e explicativo de si (SOMA&PO, 2012).

O segundo item importante a abordar se situa
em torno desta discussio. Se tais modelos de teori-
za¢do convencionais nio contemplam e alcancam a
ES, é porque, justamente, devem ser revistos para,
consequentemente, se abrirem a novos formatos de

Et c’est la méme
chose avec la mal
nommée “analyse
du monvement
(ibid., 2013).
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discursos tedricos. Que tipo de teoria poderia ser
exercida em meio a poténcia do campo somdtico?
Quais narrativas seriam capazes de produzir um
discurso condizente com as experiéncias somdticas?

Em vias de resposta, o rico relato de Madie
Boucon, tradutora do livro de Bonnie Bainbridge
Cohen em sua versio para o francés, onde confessa
ter sido necessdria uma “tradugio do vivido”, tendo
como suporte nao apenas diciondrios, mas também,
seus 6rgaos, seus liquidos e suas glindulas, o corpo
envolvido para obter uma efetiva tradugio do livro.
“Com a mio sobre a caixa toricica, a boca aberta
em um la ou de quatro sobre o tapete” (COHEN,
2002, p.12), Boucon experimentava aquilo que pre-
cisava sentir/traduzir, a fim de encontrar as pala-
vras adequadas e contemplar a esséncia do trabalho
do BMC. Ainda na mesma obra, na introdugio a
edi¢do francesa, Patricia Kuypers'**/ comenta sobre
a possibilidade de inven¢io de novos modelos fisi-
cos e expressivos no trabalho do BMC, um saber
totalmente ancorado na experiéncia:

“E préprio desta iniciativa, experimentar e desco-
brir novos fendmenos fisicos e a partir daf, desen-
cadear-se outros tipos de inveng¢io ao nivel da lin-
guagem” (COEN, 2002, p.10, tradugdo nossa).|*”!

Assim, Bonnie Bainbridge Cohen fomenta novos
termos que colaboram no processo de transmissio
do complexo pensamento de seu método, que estd
sempre a se reinventar. A autora afirma que buscar
palavras para descrever as percepgdes nas praticas se

| 38 | Conselheira
artistica da revista
belga especializada
em danca: Nonvel-
les de Danse.

| 39 | No original:
“Le propre de cette
démarche est de
experimenter e de
déconvrir de nou-
veaux phénomenes
physiques et cette
part d’inventions
entrdine, aussi une
part d’invention
au nivean du lan-

guage” (Ibid).
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revela um trabalho de intensa co-cria¢io entre ela
e os praticantes. Por exemplo, um termo cujo con-
ceito estd presente nas priticas do BMC, ¢ o “repat-
terning”. Um termo que nio existe em nenhum
diciondrio francés ou inglés e que nomeia novos
reflexos extensivos ou desenvolvidos a partir daque-
les j repertoriados pela ciéncia ' (COHEN, 2002)

A teorizagdo nas prdticas somdticas sugeriria,
assim, um caminho de duplo sentido, um “toma-
-14-d4-cd”. Como afirma Patricia Kuypers: “do
pensamento a0 corpo, e do corpo ao pensamento”
(COHEN, 2002, p.11), onde o discurso tedrico
somitico poderia, enfim, alcangar sua pertinéncia.

Ap0s esta explanagio acerca dos principios,
génese, fundamentos e contradigoes, sob o grande
guarda-chuva da Educa¢io Somitica podemos
elencar métodos primordiais do movimento som4-
tico e seus desdobramentos mais recentes, também
considerados como pertencentes ao rol dos somd-
ticos: a Eutonia de Gerda Alexander; a Técnica
de Alexander de Mathias Alexander; o Método
Feldenkrais de Moshe Feldenkrais; o Método
Fundamentals Bartenieff de Laban e Irmgard
Bartenieff; o Body Mind Centering (BMC)
de Bonnie Bainbridge-Cohen; a Antigindstica
de Thérese Bertherat; a Gindstica Holistica de
Lily Ehrenfried; o método Ideokinesis de Mabel
Todd, o Sensory Awareness de Charlotte Selver; o
Continuum de Emile Conrad, o método GDS das
Cadeias Musculares De Godelieve Denis-Struyf e,
no Brasil, a Técnica Klaus Vianna. Outros méto-
dos, mais recentes e que podem ser considerados

| 40 | O BMC
estabelece esque-
mas de funciona-
mentos corporais
fundamentais e
rudimentares que
utilizam e suben-
tendem os reflexos
primitivos do
desenvolvimento
motor infantil, tais
como: reflexo de
Moro, de Babkin,
dos pontos cardi-
nais, de Galant, de
Landau e etc. Tais
esquemas se desen-
volvem pela reagdo
e interagdo entre o
nosso estado de ser
interior e a gravi-
dade, o espago e o
outro (COHEN,
2002).
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desdobramentos dos citados acima: sio o método
de Conscientizagio do Movimento de Angel
Vianna, o método Somaritmos de Ninoska Gémez,
o Sistema Postural Seijas de Rubén Seijas e o
Gyrotonic de Juliu Horvarth. A lista dos desdo-
bramentos somdticos que emergem nio pdra de
crescer. Martha Eddy, em seu artigo em 2009, j4
listava 37 metodos certificados (BOLSANELLO,
2010; EDDY, 2009; FORTIN,1999; JOLY, 2003,
STRAZZACAPPA, 2009).

Estabelecida esta lista, Ivan Joly, diretor do
Programa de Formag¢io do Método Feldenkrais
e professor do Departamento de Dancga na
Universidade do Quebéc, no Canadd, questiona
os critérios de pertencimento de um dado método
a categoria somdtica. Devido a relativa juventude
do movimento somdtico, Joly e outros pesquisa-
dores levantam preocupagdes sobre os proviveis
equivocos que considerariam pertencente ao rol
“somdtico” tudo aquilo que preconize a lentidio e
a aten¢io na execug¢do do movimento com fins de
aquisi¢do de consciéncia corporall. (JOLY 2003;
STRAZZCAPPA, 2008, 2009) .

O cardter experimental, ndo impositivo de uma
forma ou modelo, o foco no processo e nio em
um fim predeterminado; a possibilidade de se criar
0 novo constantemente; o movimento minimo e
lento; a condugio prioritariamente verbal do movi-
mento dada pelo professor em aula, sao alguns dos
tragos dos agenciamentos sométicos que sempre me
interessaram enquanto pesquisadora e bailarina.

| 41 | Em meu
artigo escrito como
Trabalho de Con-
clusio do Curso
de Especializagio
em Fisiologia do
Exercicio, Sadde

e Nutricdo em
julho de 2010, da
UNIFOR-CE,
intitulado Com-
paragdo Entre o
Meétodo Pilates e

a Educagio Somi-
tica: Uma Revisdo
Sistemdtica, des-
considero o Pilates
como sendo um
método somitico.
Apesar da génese
em comum (Joseph
Pilates, criador do
método, foi vitima
de febre reumdtica
na infincia e ela-
borou seu método
visando a cura

das sequelas dessa
enfermidade),

os principios e
fundamentos
entre Pilates e ES
diferem entre si
tendo em vista

o Pilates ser um
método que visa o
condicionamento
fisico, e a ES, ao
contrdrio, buscar
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Nesta pesquisa, além da ideia de uma suposta
ferramenta a ser manuseada com uma certa técnica
para aquisi¢ao de determinado resultado, levando-
se em consideragdo nio apenas os aspectos peda-
gbgicos, de saide, e psicoterapéuticos que a ES
proporciona, sugiro outro percurso. Quais outros
caminhos sensiveis a ES d4 a ver?

Como esclarecido na introdugio deste docu-
mento, minha formacgio e experiéncia dé-se em
Gindstica Holistica, método criado pela médica
alemi Lily Ehrenfried. Mesmo que esse método
seja a minha referéncia principal de trabalho,
acopladas a ele, reconhego outras abordagens
somdticas as quais tive oportunidade de expe-
rienciar (Feldenkrais, BMC, Conscientiza¢io do
Movimento de Angel Vianna) e que vém somar-se
na construgio dessa pesquisa. No caso especifico
aqui ensejado, o termo ES faz mengio as ideias em
conjunto da concepg¢io que essas abordagens inte-
gram. Os exemplos que acompanham as ideias aqui
inseridas nio favorecem um ou outro método, mas
sio escolhidos privilegiando seus componentes per-
ceptivos e gestuais.

Do descontinuo em suas origens, do incémodo
de seu titulo, de teorizar seus modos de fazer, surge
esse capitulo. Seria o caso, aqui, de tratarmos sobre
aquilo que ¢ da ordem do invisivel, singular e
intensivo na experiéncia somdtica, que nos levari,
assim intento, na dire¢do dos processos de criagio
e expressdo artisticos em dang¢a contemporinea.

o descondiciona-
mento, no sentido
de transformar o
padrio de gestos

e posturas. A
denominagio do
método em si,
enquanto Joseph
estava em vida,
era Contrologia,
definido pelo
préprio Joseph
como: “aciénciae
a arte de coordenar
o desenvolvimento
do corpo, mente

e espirito através
de movimentos
naturais sob o
firme controle da
vontade” (SILVA,
2010).
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Impossivel nio dissertar sobre ES, a diversidade
de sua nomenclatura, abrangéncias e abordagens se
nio refletirmos sobre aquilo que ¢ comum a todas
€ssas questoes: o corpo. A pergunta nio ¢ recente,
mas ainda prevalece e ¢ pontual: que corpo?

No pensamento contemporineo, o corpo deixa
de ser considerado como entidade fechada e redu-
zida 4 sua realidade bioldgica. Trata-se, doravante,
de corporeidades, conceito fundado pelo filésofo
francés Michel Bernard que supde uma abertura,
um cruzamento de influéncias e de relagdes, reflexo
de nossa cultura e imagindrio, de nossas prdticas
e de uma organizagio social e politica (PERRIN,
2006). Bernard complementa:
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A corporeidade ¢, mas ¢ sem ser, ela perde seu
estatuto ontolégico. Nio hd esséncia na corpo-
reidade [...] o trabalho artistico produz uma sub-
versio estética da categoria tradicional de corpo:
necessdrio falarmos, a partir de entdo, de corpo-

reidade. (BERNARD; NIOCHE; PERRIN;
2005, p.04, tradugio nossa) !

Neste estudo, a palavra corpo deve ser compre-
endida através do conceito de Michel Bernard.
Em respeito a nossa vinculagdo ao pensamento do
tilésofo, doravante, aqui neste estudo, onde se 1¢
corpo, entenda-se corporeidade.

Em entrevista-artigo do filésofo Michel Bernard
cedida a coredgrafa Julie Nioche, submetem-se
algumas temadticas da criagdo em danga, seus ecos
e as variagdes corpdreas advindas desse processo.
Nessa entrevista, transcrita por Julie Perrin/*|,
Bernard revela que pensar o corpo nio significa-
ria pensar numa entidade corporal e sim um pen-
sar sobre um campo sensorial. Nio haveria mais
um ser corporal em si, mas uma “pelicula efémera,
um devir energético-poliformo” (BERNARD,
NIOCHE, PERRIN, 2005).

Bernard esclarece que nio se trata de uma dis-
solugio da corporeidade, afirmando que a ideia
de dissolu¢io seria delicada sob o ponto de vista
tedrico (2005, p.4, tradugio nossa):

| 42 | No original:
La corporeité est,
mais est sans | étre,
elle perd son statut
ontologique. Il n’y
a pas d’essence de

la corporeité [...] Le
travail artistique
produit une subver-
sion esthétique de
la categorie tradi-
tionelle de corps:

1l faut désormais
parler de corporeité
(BERNARD; NIO-
CHE; PERRIN;
2005, p.04).

| 43 | Trata-se de
uma entrevista-
-artigo a partir do
convite da cored-
grafa francesa Julie
Nioche ao filésofo
Michel Bernard,
para assistirem € dis-
cutirem sobre um
solo de Nioche inti-
tulado: H20O-NA
CL. A entrevista foi
transcrita por Julie
Perrin, professora
da Paris 8, e publi-
cado no Magazine
du Centre d’Art

et de Création des
Savois a Bonlieu
Scéne nationale em

Annecy (Ibid.).
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Nunca falei de dissolugio da corporeidade, eu
disse que a corporeidade poderia ser pensada
como um tecido sensorial fundidrio com seus
multiplos prolongamentos, suas articulagdes
motoras; este tecido é mével, instdvel, em per-
manente renovagio.!*!

Se a questdo nio seria de um corpo que se dis-
solve ou desconstréi, poderia ser entio, a questio
da dindmica sensorial e seus miiltiplos prolonga-
mentos, implicada na base da danga. Para Bernard,
os bailarinos deveriam definitivamente esquecer a
nog¢io de uma unidade ou de uma entidade cha-
mada corpo, e refletir a partir de possibilidades do
campo sensorial:

Todo trabalho de reflexdo, de andlise e exploragio
sob o plano cénico, deveria se efetuar ao nivel
da diversidade sensorial, sem se referenciar a um
“corpo que faz isso ou aquilo”. A corporeidade ¢
uma sensorialidade incontroldvel [...] Falemos de

tatilidade, e ndo do corpo que toca. A tatilidade
nos leva além. (BERNARD, NIOCHE, PER-
RIN, 2005 p.3, tradugio nossa).l !

Assim como no pensamento em arte, a danga
contemporinea exige uma mudanga do discurso
tradicional de corpo. Qual corpo daria conta de
uma danga contemporinea, sendo essa uma danga
complexa e porosa, que se explica através de uma
pergunta formulada enquanto resposta? Ou ainda,
uma danga que se explica através de sua prépria
desconstrugiol*?

| 44 | No original:
Je nai jamais
parlé de dissolu-
tion de la cor-
poreité; jai dit
que la corpoeité
pounvait étre pensce
comme un tissu
sensoriel foncier,
avec sés multiples
prolongements,
sés articulations
motrices; ce tissu
est mobile, insta-
ble, en renonvelle-
ment permanent

(¢bid. p.4).

| 45 | No original:
1l fandrait que tout
travail de réfle-
xton, danalyse et
d’exploitation sur
le plan scénique
seffetue au nivean
de la diversité sen-
sorielle, sans référer
a un “corps qui fait
ceci ou cela”. La
corpoeité est une
sensorialité débri-
dée. [...] Parlons de
la tatilité, et non
du corps qui touche.
La tatilité déplace
ailleurs (ibid. p.3).

| 46 | Thereza
Rocha em seu
artigo: “O que é
danga contempo-
rinea? A narrativa
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A danga por si s6, ¢ o territério privilegiado
de uma interrogac¢io do e no corpo, produzindo
uma subversio estética, deslocando assim, a termi-
nologia do corpo a da corporeidade. E nesse sen-
tido que podemos dizer que corporeidade e danga
contemporinea se afinam. Trata-se de uma danca
que escapa as grades dos conceitos, trata-se de
uma dang¢a que, em resumo, escapa (BERNARD,
2004, p.4), e, para dangd-la, nio se pode descartar
a dimensio simbdlica, imagindria e cultural de um
tecido sensorial que comporta uma corporeidade.

Bernard vincula uma performance em danga a
ideia de um tecido de variagdes sensoriais que se seg-
mentariam ora na parte alta, ora na parte baixa do
corpo. Afirma, ainda, que poderiam ser as diferentes
facetas de uma corporeidade que dio a ver as muta-
¢oes de uma sensorialidade singular. Bernard exem-

plifica a partir da sua sensa¢do ao observar a perfor-
mance de Julie Nioche em seu solo H2O-NACL:

Eu nio vejo a queda, enquanto queda, com suas
significa¢des, mas o que a sua sensorialidade tenta
me fazer sentir fisicamente, através da forma e

da temporalidade de cada uma dessas quedas
(BERNARD; NIOCHE; PERRIN; 2005, p.3,

tradugio nossa)' V7.

Sendo a possibilidade de se criar variagdes em torno
de uma sensorialidade singular aquilo que interessa a
danga, como a ES poderia atuar nesse campo de possi-
bilidades? Como estabelecer priticas que invertam as
formula¢des de um corpo que salta, que corre e que
anda em cena para uma pura sensorialidade?

de uma impossibili-
dade” discorre sobre
a complexidade

em responder esta
pergunta: “nio

hd resposta, pois a
propria pergunta é
sua resposta propria
[.]” (2011, p.4).

| 47 | No origi-

nal: Je ne vois pas
la chute en tant
que chute avec ses
significations,
mais ce que votre
sensorialité essaie
de me fair sentir
physiquement, a
traves la fome et la
temporalité de cha-
cune de ces chutes

(2bid. p.3).
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Como decifrar o gesto?”, questiona Christine
Roquet (2009). Em perpectivas da semidtica, con-
tinua a autora, o gesto ¢ visto como signo e sua and-
lise depende da anilise do discurso. Na observagio
de uma situag¢do de comunicagio, ¢ usual conside-
rar o gesto como sendo aquilo que reforga, supoe
e substitui a palavra.

Percebe-se o gesto, e procura-se decifrd-lo
enquanto signo legivel portador de uma tradu-
¢do, ou ainda, de uma significa¢io precisa. Mas a
complexidade de uma comunicag¢io nio-verbal nio
poderia ser limitada pelo reducionismo do gesto a
um signo, levando-se em considera¢io uma parte de
indecifrdvel do gesto, dado a singularidade de cada
um. Para Roquet, assim como o gesto humano, o
gesto do bailarino nio poderia ser reduzido a um
signo legivel e decifrdvel, visto que ele escapa:
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O espectador que percebe um gesto dangado nio
acessa de pronto um signo isolado, de contornos
definidos, reproduzivel e compreensivel. Ele nio
pode decifrd-lo e trazé-lo a uma referéncia pre-
cisa, pois esse lhe escapa (ROQUET, 2009, p.1,
tradugio nossa) .

Por sua vez, o gesto dangado, percebido em um
bloco, é, na verdade, estratificado de “micro-a-
contecimentos que ressoam uns com Os Outros,
sucessiva e simultaneamente” I (ROQUET, 2009,
p-1). A partir das afirmac¢des de Roquet construo
a seguinte questio: no complexo e amplo estatuto
daquilo que se reconhece como comunicagio nio-
-verbal, como nos desvencilharmos do reducio-
nismo que liga 0 gesto a um signo, a0 tentarmos
decifrar o gesto dangado?/*!

Hubert Godard, criador com Odile Rouquet
do método da Anilise Funcional do Corpo no
Movimento Dancado'*'l, pesquisador e professor do
Departamento de Danga da Universidade de Paris 8,
na Franga, vem investigando o gesto em sua ontogé-
nese, trazendo o conceito dos gestos fundadores: os
gestos que nos constituem desenvolvidos por cada
um de nds como uma maneira de estar no mundo,
dentro de uma esfera de possibilidades. Serfamos,
assim, constituidos de um gestual préprio, singu-
lar, de afetos resultantes do didlogo com o entorno
desde a tenra infincia, nomeado por Godard, a par-
tir de uma aproria¢io de conceito de Henri Wallon,

de didlogo ténico . (GODARD 1994)

| 48 | No original:
Le spectatenr qui
pergoit un geste
dansé ne saisit pas
un signe isolé, anx
contours définis,
reproductible et
compréhensible
d’émblée. Il ne
peunt le decrypter,
le rapporter a un
référent précis,
celui-ci lui écha-
ppe (ROQUET,
2009, p.1).

| 49 | Tal afirmagio
de Roquet conjuga
pertinantemente
com o conceito da
Dobra de Gilles
Deleuze, que serd
tratado no subcapi-
tulo “Dobraduras e
Reentrincias”.

| 50} En seu

artigo, Postface de

I Analyse du Mou-
vement, Roquet
afirma, no origi-
nal: La complexité
des problemes posés
par la communica-
tion non-verbale, ne
saurait étre résolue
par un réduction-
nisme du geste an
signe (ROQUET,
2009, p.1).
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Godard difere, ainda, gesto de movimento. O
movimento possui maior grau de varia¢io, sendo
humano ou nio. Por exemplo, podemos falar do
movimento como um deslocamento de um seg-
mento qualquer, sendo relativo tanto as pessoas
quanto as coisas, animais, marés ou aos astros,
por exemplo. J4 os gestos, seriam os movimentos
em relagdo a. Diferente do movimento, o gesto
viria com sua bagagem significante e simbdlica
(GODARD 1994, 2000). O termo, em relagdo a,
supode e acrescenta a ideia de que, através do gesto,
jd exista de antemao, uma relagio com algo, com o
outro, pressupondo entio, um didlogo, um estar
no mundo e uma a¢io de mundo, de produzi-lo.

Os gestos fundadores aos quais se refere Godard,
remete-me ao fazer investigatério e somdtico de
Bonnie Bainbridge Cohen, fundadora do Body
Mind Centering (BMC). Gestos como empurrar,
puxar, soltar, lancar, apontar e ir de encontro a, nio
seriam apenas gestos cinéticos, mas gestos funda-
dores na/da a¢io e relagdo com o entorno.

Constituirfamos entdo, em nossa infincia, a par-
tir da ideia de um didlogo entre os gestos fundado-
res, a gestao tonico gravitacionallﬁl ea relagio com
o entorno, a possibilidade e 0 acesso 2 autonomia e a
um inicial modo de estar no mundo: “E porque me
constituo enquanto musculatura gravitacional‘“l,
e me afasto de minha mie, que posso engajar-me
numa distincia que serd o tensor e a inscri¢do de
minha prépria lingua” (GODARD,1994a, p.67,

tradugio nossa) .

| 51| Por volta

de 1985, Odile
Rouquet e Hubert
Godard desen-
volveram a partir
de seus questio-
namentos sobre

o gesto dangado,

o método da
kinesiologia, no
original, kinesio-
logie, futuramente
denominada de
AF.CM.D-
Anilise Funcional
do Corpo no
Movimento Dan-
¢ado, e instituida
como disciplina
na formagio do
professor em
danga, na Franca.
(ROQUET, 2009)

| 52 | A Teoria de
Henri Wallon,
psicélogo francés,
trabalha com o
didlogo ténico,

a comunicag¢io
sem o uso da
lingua construida
entre dois seres
humanos. Wallon
acredita que o bebé
dialoga com a mie
por meio de suas
reagdes corporais e
desde o momento
da concepgio, os
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Todo gesto estd intimamente ligado a fungio
gravitacional corporal. Lé-se nisso a atuagio da
musculatura profunda do corpo, ou gravitacional,
como a denomina Godard, cuja a¢io escapa em
grande parte a consciéncia e a vontade, visto que é
regido pelo sistema nervoso autdnomo que, dentre
outros sistemas, nos permite assegurar nossa pos-
tura, nosso equilibrio e verticalidade. E essa fun¢io
ténica que Godard afirma estar por tris de todo e
qualquer gesto corporal, e que ¢ relevante para a
anilise do gesto dancado.

Pensava-se, tradicionalmente que ao levantar-
mos um dos bragos a frente do corpo, o desequi-
librio desse movimento desencadearia uma rea¢io
da musculatura gravitacional como tentativa de
estabilidade. O fato ¢ que justamente o inverso
acontece: ¢ a a¢do de estabilizagdo gravitacional,
de prumo e de eixo, que antecipa um gesto. Isso
traz a compreensio de que todo gesto estaria literal-
mente alojado na fungio gravitacional e que seria
o estado tdnico do momento que permitiria certa
qualidade ao gesto. O estado ténico, por sua vez,
estd ligado a constitui¢do prépria de uma histéria
singular, que se fez gravitacionalmente (1994a).

A agdo da verticalidade, vista a partir da fungio
ténica gravitacional e de tudo aquilo que foi pau-
latinamente desenvolvido a partir do percurso do
gesto na histdria de cada um, nos faz pensar, através
de Godard, que o simples ato de estar em pé supde
uma construcio, em singularidades, de um antes
e de uma continua gestio tdnica gravitacional de
um agora. No sentido de que, estar de pé, de uma

dois jd constituem
o didlogo tonico
(LA TAILLE;
OLIVEIR A;
DANTAS, 1992).

| 53 | No original:
gravitaire. Utilizei
0 termo gravita-
cional, a partir da
tradugio de Silvia
Soter do artigo de
Godard, “Gesto e
Percepgao”. Justi-
fica-se a escolha da
palavra “gravitacio-
nal” como tradugio,
para preservar o
sentido manifesto
pelo autor de intera-
¢do com a gravidade

(GODARD, 2000).

| 54 | Corresponde
A musculatura
denominada
profunda, ténica
ou ainda antigra-
vitacional. Sio os
musculos situados
préximos a coluna,
divididos em dois
grupos: os eretores
da coluna, que sio
superficiais:Ilio-
costais, longos, e
espinhais, e que
atuam de forma
dindmica e man-
tém a coluna nos
movimentos; e

os paravertebrais
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certa forma, representa a maneira como me cons-
tituf enquanto corpo a partir da minha histéria
particular, em relagio a, e que me tornou indepen-
dente gravitariamente; e de como estou agora, em
relagdo a, ou seja, como atuo e me relaciono com/
no mundo, neste momento: “Ao invés de pensar o
corpo como uma funcionalidade, penso como um
universo simbdlico de gestos. E o universo simbd-
lico que vai explicar e forjar a anatomia, e nio o

contririo” (GODARD,19%4a, p.70).

A visio de que um simples estar em pé, por sua
composi¢do, nio ¢ de maneira nenhuma estitico,
traz por pressuposto a manuten¢io constante de
uma atitude ou a nog¢io do continuo movimento na
relagdo entre estar e modos de estar, comigo mesmo,
com o outro, com o mundo e com a gravidade.

Godard repensaria essa atitude corporal em sua
relagio com o peso, gravidade, e histérico pes-
soal, afirmando que o fato de estar em pé ji é um
movimento. Renomeia o estado tdnico gravitacio-
nal de pré-movimento: “E o pré- movimento que
produzird a carga expressiva do movimento que
executamos” (2000, p.13).

Além do conceito do didlogo ténico de Henri
Wallon, Godard vai buscar inspira¢io na psica-
ndlise de Freud e de Lacan'*! e na kinesfera ou
cinesfera”’l de Laban, a composi¢io do conceito
do pré-movimento. Godard se utiliza da nog¢io da
cinesfera para falar de uma gestosfera: uma esfera
de gestos possiveis, surgida na infincia, a partir da
relagdo dos gestos fundadores face a uma situagio.
Assim, o gesto fundador de empurrar, por exemplo,

ou profundos:
semi-espinhais,
interespinhais,
intertransversa-
rios, multifidos,
rotadores e esplé-
nio, que possuem
como principal
fun¢io manter

0 tronco ereto
enquanto estamos
em pé ou sentados.
O toénus antigravi-
tacional é o toénus
que depende dos
proprioceptores
(comentado na
nota de rodapé n®
24) cuja fisiologia
¢ praticamente
inconsciente e
escapa a qualquer
comando volunti-
rio (SOBOTTA,
2001; BIENFAIT,
1995).

| 55 | No original:
C’est parce que
je peux me cons-
tituer en tant
que musculature
gravitaire, par la
séparation de la
mere, que je vais
pounvoir entamer
une distance qui
va étre le tenseur
de Uinscription de
ma propre lan-
gue (GODARD,
1994a, p.67).
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quando utilizado pela primeira vez por uma crianga,
possui uma importincia, em relagio a situagio
do momento, a partir do que Godard indaga:
Como a crianga categoriza o gesto de empurrar?
Qual retorno ela tem em relagio ao entorno?!**!

(GODARD, 1994a, p.66, tradugio nossa).

Na opinido de Godard, o gesto possui em si, duas
possibilidades de composi¢io. Uma, que é daordem da
fisiologia, do esquema corporal e da propriocep¢iol”!
e que se passa no sistema que envolve os musculos,
e neste sentido, no interior do corpo; outra forma
que é através do sistema exteroceptivol®l, ou que vem
de fora, de um ex exteroceptivo e de onde se cons-
titui a imagem corporal € a consequente unificagio
de um corpo.

O sistema tonico-expressivo, desde a infincia,
se renderia como sem-fim ao arbitrio da qualidade
dos didlogos motores em curso, podendo levar ao
que se consideraria tanto um freio a0 movimento,
uma inibi¢io portanto, quanto “um coordenador
facilitador dos riscos de uma transferéncia de peso
ou das expressoes singulares” (1994c, p.72, tradu-
¢do nossa) ‘. Exemplificando, Godard observa em
alguns bailarinos, adultos, alguns gestos quase ine-
xistentes ou dificeis de executar: “para muitos, lan-
¢ar ¢ empurrar, langar, nio existe. Ndo hd acidente
nervoso, muscular, é simplesmente a esfera do ‘lan-
¢ar’ que nao se constituiu” (1994b, p.69, tradugio
nossa)62. Godard conclui que, se um bailarino pos-
sui dificuldades no langar, todos os movimentos
dessa deriva¢io podem estar comprometidos, como
por exemplo um grand-jeté ..

| 56 | Godard se
inspira nos con-
ceitos da trian-
gulagio de Freud
e no estidio do
espelho de Lacan,
na composi¢io do
pensamento do
pré-movimento,
relacionando o
desenvolvimento
e autonomia
motora infantil “a
sua influéncia no
entorno”. Respei-
tando a atuacio
dos conceitos
psicanalistas no
pensamento de
Godard, abste-
nho-me, todavia,
a apenas citd-los
sem maior apro-
fundamento sobre
a questio, dado
nosso interesse
posterior em ope-
rar com pensadores
como Deleuze e
Guattari.

| 57 | A cinesfera
seria uma esfera
que cerca o corpo,
um limite natural
do espago pessoal
no entorno de um
cOrpo movente;
uma esfera pessoal
de movimento
delimitada espacial-
mente pelo alcance
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Assim, tudo aquilo que constituiu anterior-
mente a corporeidade rege ainda a sua interagio
e os seus modos de fazer e estar no mundo. O
conceito do pré- movimento se engaja no misté-
rio daquilo que antecede e antecedeu (no sentido
filogénico e ontogénico) o movimento. Trata-se
da ideia de um “desequilibrio fundador” contririo
as diretrizes de valores estdveis, mas constituinte e
singular daquilo “de mais longinquo do nosso ima-
gindrio e de nossa memdria” seria o mote para os
bailarinos na busca do gesto original em sua danca.

(GODARD, 1992, 1993).

Pensando em toda a complexidade que consti-
tui o pré-movimento, voltamos a pergunta, agora
reformulada, apresentada no inicio desse capitulo
a partir de Roquet: no complexo e amplo estatuto
daquilo que se reconhece enquanto pré- movi-
mento, como nos desvencilharmos do reducio-
nismo que liga o gesto a um signo para alcan¢armos
toda a poténcia do gesto dancado? Como tocamos
nas resisténcias internas ao desequilibrio, a saber:
musculatura profunda, ou ténica, que induzem 2
qualidade e a carga afetiva do gesto? Seria o pré-
-movimento passivel de alteragio?

A mudanca de um hdbito postural ou de coor-
denag¢io em um movimento ineficiente implica a
modifigagio do hdbito perceptivo no movimento
em si. E justamente ai, que entra a ES. A prdtica
da ES pode ser um campo de abertura para novas
possibilidades perceptivas. Aquilo que d4 suporte
a associagio entre modulagio do pré-movimento e

dos membros e
outras partes do
corpo dividida em
doze diregoes e que
se mantém cons-
tante, em relagdo ao
corpo: se o agente
se move, mudando
sua posi¢io, ele leva
consigo sua
cinesfera e suas
mesmas relagoes

de localizagio

(RENGEL, 2005).

| 58 | No original:
Comment catégo-
rise-t-il ce geste du
“repousser”? Quel
retoury a-t-il de
la part de Uentou-
rage? (GODARD,
1994a, p.66).

| 59| O sistema pro-
prioceptivo envolve
musculos e nervos
(fusos musculares,
reflexo miotdtico)

e sistema vestibular
(labirinto). A ele
devemos a manu-
tengdo da posi¢io
ereta, as reagdes da
adaptacio estdtica
e das mudancas de
posigao e as reagoes
inconscientes de
equilibrio (BIEN-
FAIT, 1995).
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ES, é a possibilidade que a ES traz, em seus modos
de fazer, de transitar por canais e circuitos cines-
tésicos que o bailarino ainda nio tenha o hébito
de frequentar.

A ES ¢ uma pritica que leva em consideragio o
corpo que a pratica nas singularidades de sua ges-
tosfera. No processo de aprendizagem, nio se pre-
tende forjar um modelo ou uma conduta de movi-
mento, e sim, a experiéncia e a explora¢io do gesto
singular de cada um, atuando sob a perspectiva de
uma corporeidade que possui, de antemao, sua pré-
pria histéria de fundo ténico gravitacional.

Penso, ainda, que é no agenciamento de #m
estar no mundo, no didlogo entre pré-movimento,
espago e gravidade, que atua fertilmente a ES, com
seu campo experiencial aberto a inven¢oes e possi-
bilidades de alteridades. Godard sugere que ¢ modi-
ficando a relagio com o entorno que se modifica
a func¢io tonica:

Se pedir a uma pessoa que segure uma garrafa
ou um peso, ele o fard com certo estado tdnico;
porém, se digo a alguém, que ¢é a mio que vai
ser tomada pelo objeto, a rela¢do proprioceptiva
e exteroceptiva se modifica e imediatamente a
fungdo tonica de organizagio do gesto ¢ mudada
(1994a, p.72).

Na prdtica somdtica, a condugio do gesto visa
as simultineas explora¢do do espago e observagio
do fundo ténico. Em uma aula de ES, por exem-
plo, através da conducio essencialmente verbal do

| 60 | E através

do sistema exte-
roceptivo que o
individuo entra em
contato com a esti-
mulagio presente
no ambiente cir-
cundante (SKIN-
NER, 1974).

| 61 | No original:
Um coodenatenr
facilitatenr de
tous lés risques
d’um transfert de
poids ou d’expres-
sions singulieres
(GODARD,
1994c, p.72).

| 62 | No original:
pour beaucoup,
Jeter c’est pousser,
Jeter n’existe pds.
Il n’y a pasdac-
cident nerveux,
musculaire, c’est
simplemente la
sphere du “jeter”
qui s’est pas cons-
tituée (GODARD,
1994b, p.69).

| 63 | O grand-jété
¢ um passo do
ballet clissico que
representa, literal-
mente, um “grande
salto”.
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professor e da experimentagio do gesto por parte
do praticante, abrem-se possibilidades de outros
estados tdnicos, ou seja, de novas possibilidades de
habitag¢io do gesto no espago. Possibilidades que
implicam necessariamente que o corpo nio ocupa
mais o espago, mas o habita, ou o fabrica como
afirma José Gil, citando Nijinski:

Nijinski sobrearticulava os movimentos, des-
multiplicando as distincias por decomposigio
microscépica do movimento. Dilatava, assim, o
espago do corpo, dava a impressio de ter todo o
tempo, deslocando-se no espago com a desenvol-
tura soberana de alguém que criava (desdobrava)
o espago ao mover-se (GIL, 2001, p.66).

Na corporeidade trabalhada como gestos, nio se
trata de acertar, nem de boa postura. O que inte-
ressa 2 ES e consequentemente a danga, nas modu-
lagoes do pré-movimento, sio os estados de corpo
que possam sugir através da experiéncia.

Entende-se por estado de corpo, a partir de
Philippe Guisgand/“!: “o conjunto de tensdes e
inten¢des que se acumulam interiormente e vibram
exteriormente e a partir do qual, o espectador pode
reconstituir uma genealogia das intensidades preva-
lescente a da forma” (2011, p.3, tradugio nossa)/«!.

Em torno da ideia de uma afinidade entre ES
e estado de corpo, proponho um exemplo ocor-
rido durante as priticas desta pesquisa. Somos
capazes a qualquer momento, se nio hd impe-
dimento motor, de elevarmos um brago ao teto,

| 64 | Pesquisador
do Centro de
Estudos de Arte
Contemporinea

e professor da dis-
ciplina de Anilise
Coreogrificae
Estética na Univer-

sidade de Lille 3.

| 65 | No original:
Je définie donc par
état de corps, l'em-
semble de tensions
et des intentions
qui s accumulent
intérieurement et
vibrent extérienre-
ment et a partir du
quel le spectatenr
peut reconstituer
une généalogie des
intensites présidant
a la forme (GUIS-
GAND, 2011, p.3).
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simplesmente porque isso nos foi pedido ou por-
que essa ¢ nossa inten¢do. Mas se pensarmos ou
sugerirmos, como acontece em uma prdtica de ES,
em elevarmos um brago com a atengio voltada para
onde nasce o movimento no COrpo, ou seja, para a
acdo da escdpula na elevagio do brago, incluindo
a observagio da respiragio durante o movimento
e de quais movimentos secunddrios auxiliariam,
acompanhariam ou ainda atrapalhariam o movi-
mento, podemos, por esse modo de fazer, criar uma
inten¢ao no movimento. Neste caso, a atengao e
intencdo na feitura de um movimento pode vir
a acrescentar-lhe uma densidade; podemos pen-
sar que esse movimento poderai vir a se transfor-
mar em gesto e, necessdria e simultaneamente, em
estado de corpo.

Retornando a Guisgand, o acontecimento de
um estado corporal indica a permanéncia de um
momento corporal ou de um modo de disponibi-
lidade e lanca a hipdtese—e mais uma vez o inco-
modo em se nomear o impalpdvel-de que utilizar o
termo estado de corpo é, de alguma maneira, uma
tentativa de fixar o movimento, como se fabricds-
semos, a partir dessa nomenclatura, “um antidoto
a desagregacio permanente do gesto” (2011, p.3,
tradugdo nossa) .

Sobre a ideia de se trabalhar os estados de corpo,
retorno ao exemplo da entrevista de Hubert
Godard concedida ao coredgrafo Daniel Dobbels
onde comentam sobre um exercicio proposto pelo
teatrélogo Etienne Decroux, jd citado no capitulo

| 66 | No original:
Un antidote a la
désagrégation per-
manente du geste
(GUISGAND,
2011, p.3).
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“Introducio as Pistas”, no qual ele solicitava a seus
alunos para pegarem um copo sem ferir o espago,
remetendo o intérprete, imediatamente, a um

outro estado de corpo. (GODARD, 1994a).

E através da pratica deste exercicio, descrita ante-
riormente, que podemos pensar no estado de corpo,
nio como via de mio inica, mas nas duas vertentes
constituintes e constituidas de um estado de corpo
envolvendo intéprete-bailarino e espectador.

O estado de corpo interroga as técnicas sofistica-
das em danga e a prépria corporeidade e sua expressi-
vidade. Dessa capacidade de irradia¢io, nascem obras
silenciosas, repletas de transversalidades, utépicas,
sem normas, um caldeirio andrquico de proposi¢oes
validas, impossiveis de juntar num discurso unifica-
dor, mas que parecem concordar entre si no sentido

que: diger € fazer ou ainda o inverso, fazer € dizer
(FEBVRE, MASSOUTRE, 2012, p.3).

Essa partilha de territdrios, esse contdgio, nos faz
pensar que a danc¢a nada mais é que a tentativa de
investigar territorios, gerenciar espagos com outros
bailarinos em ressonincia com seu préprio territé-
rio, ou seja, como se refere Godard a esse agencia-
mento: uma democracia (1994a).
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Dadas as explanagdes dos subcapitulos anterio-
res, investigaremos aqui, a possibilidade da ES pro-
porcionar a intensificagio das experiéncias percep-
tivas, e como se ddo os seus modos de fazer; o que
acontece € 0 que ndo acontece na praxis somdtica.

O projeto das abordagens somdticas em seu
fazer, tratar-se-ia no que afirma Ginot, de um pro-
jeto audaz e cheio de obstdculos (2009). Um pro-
jeto que contém uma préxis que vai contra os dis-
cursos dominantes de um fazer corporal em danga
¢, no minimo, um projeto ousado, ou ainda, um
projeto as avessas.

Em sua maior parte trata-se um fazer solitdrio ),
consigo mesmo e o espago, o peso e a gravidade. As
abordagens somdticas tém como enfoque consti-
tutivo o sentir e a experiéncia de si e as percepgdes
advindas de sua prdtica. “Aquilo que ¢ da ordem do
sentir escapa sempre a linguagem”, afirma Isabelle
Ginot (2009, p.4, tradugio nossa) |, citando o que
seria um dos obsticulos do projeto de um fazer
somdtico em relagdo as tentativas tedricas de sua
investiga¢io. Permito-me acrescentar que aquilo
que ¢ da ordem do invisivel também escaparia a
linguagem. Ainda mais, permito-me dizer que, de
um modo geral, a ES em seu modo de fazer, escapa.

Mesmo escapando, a maioria dos métodos pos-
sui em comum, elementos que evocam elos entre
os seus modos de fazer. Relato algumas caracteris-
ticas marcantes observadas da palheta diversificada
dos métodos somiticos convidados a referenciar

| 68 | Algumas
excegOes como

0 BM&C explo-
ram o trabalho

em duplas ou em
grupo e eventual-
mente movimentos
intensos de tonici-
dade envolvendo

a exploragio dos
sistemas corporais
os quais sdo o leit-
motiv do método.
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este estudo e, em se tratando de um fazer as aves-
sas, elenco, de maneira mais geral, aquilo que nio
pertence a categoria somdtica, mesmo ciente da sin-
gularidade de cada método em seu modo de fazer:

Nio h4 foco na quantidade de movimento;
Nio hd contagem do tempo, do ritmo;

Nio necessariamente hd séries, nem
repeticdes;

Nio necessariamente, hd musica;

Nio hd o papel de um professor detentor do
saber e que demonstra o movimento a ser
seguido;

Naio h4 objetivo, meta, finalidade a serem
alcangados;

Nio hd corregdes e, sim, sugestoes ou pro-
posta de experimentagdes;

Nio hd modelos a olhar ou copiar de fora.
Utiliza-se a ideia de um olhar endégeno um
olhar de/por dentro que se origina e perma-
nece a partir das percepgdes de si e das singu-
laridades de seu fazer;

O fazer somdtico nio se situa. Nio hd ini-
cio, nem fim de uma postura a ser alcan-
¢ada. Nio se pretende chegar a lugar defi-
nido nem em termos da performance, nem
da aquisi¢do de saberes, tendo em vista que
o fazer somdtico se situa num ndo-lugar,
num entre-lugar;
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O que hd, entdo, no fazer somdtico, nesse fazer
as avessas!®I?

O que hd é um fazer na/da experiéncia. Aquilo
que se investiga enquanto gesto somdtico acon-
tece no proprio processo do movimento, nio hi,
portanto, um fim, acento, ponto, resultado. H4 o
élan, o momentum, o jogar-se no desconhecido.

O que conta durante a execu¢io de um movi-
mento ou de um ndo-movimento ™ ¢ o processo.
E justamente no entre que se situa e age a ES. E ¢
assim que a ES poderia promover um estado de
corpo através de seu fazer na/da experiéncia. Esse
pensamento poe abaixo a ideia do bom e do maun
gesto, ou do virtuosismo. Nio se pretende chegar a
lugar nenhum, nio hd um fim, visto que ¢ no pro-
cesso que ela acontece. Poderfamos considerar a ES
como uma prdtica corporal de abordagem fugidia.

Ao observarmos uma aula de ES, percebere-
mos um professor caminhando pela sala, com um
comando de voz baixa, permeado de pausas e, na
maioria das vezes (nio ¢é regra geral), pessoas dei-
tadas, executando movimentos minimos quase
imperceptiveis para quem vé de fora. Na prdtica
somdtica, a condug¢io no movimento pelo profes-
sor é invariavelmente verbal. O tom usado € sem-
pre o de proposta, ou de convite. N4o hd quase
demonstra¢io dos movimentos.

Sabendo-se que a palavra designa, significa e
¢ da ordem da racionalidade, o uso da palavra
enquanto fio condutor do movimento na pritica
somdtica vai contra as defini¢des citadas acima

| 69 | No original:
Ce qui releve du
sentir, échapperait
a jamais an
langage.

| 70 | Remeto a
Técnica de Alexan-
der que trabalha
com o principio
da inibigdo do
movimento antes
de executd-lo. Refi-
ro-me, entio, a um
ndo-movimento.
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e ¢ de extrema relevincia ao sugerir e conduzir a
abertura das janelas do corpo. A palavra na condu-
¢do somdtica serviria de ativadora do imagindrio e
permitiria transitar em lugares ainda nio visitados
do/no corpo.

Os métodos somdticos favorecem a lentidio
na execu¢io dos movimentos, a pequena ampli-
tude articular, o minimo esfor¢o muscular, a aten-
¢do dirigida a si, a indetermina¢io do nimero de
repeticdes dos movimentos e, mesmo, a combina-
¢do entre todos ou entre alguns destes elementos

(GINOT, 2009, MENDONCA 2000).

E no movimento lento quea informagio senso-
rial permitiria, ao longo de toda a execugio, corrigir
o gesto e adaptd-lo através da agido de feed back. O
desenvolvimento proprioceptivo adquirido atra-
vés do movimento lento possui a importincia do
despertar sensorial e conduziria a garantia da abun-
dancia das qualidades de execu¢des no movimento

(GODARD, 1994c).

Chega-se ao gesto através das préprias percep-
¢oes e sensagdes corporais do aluno ou praticante.
A ES nio tem interesse na corre¢io dos gestos
porque privilegia a experiéncia de si. Um movi-
mento interessa 4 ES a partir do momento em que
ele é permeado de autopercep¢io, de economia de
esfor¢o e de modulag¢io tonica.

“O dtimo, é inimigo do bom”, nos sugeria Silvia
Soter durante as aulas na formagio em Gindstica
Holistica das quais participei. Essa mdxima legitima
o fazer e o pensar somdticos na despreocupagio de
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um fazer “bem feito” relacionado a uma perfor-
mance do movimento. Se o que importa € a experi-
mentag¢io, o fazer mais, o fazer 4timo, nio interessa
aos métodos somdticos. Se o étimo ¢ inimigo do
bom, para a ES, isso significa dizer que o praticante
pode experimentar possibilidades de modula¢io
na dinimica do/no movimento. Fazer menor ou
mais lento possui o mesmo grau de interesse em
percepg¢io motora, do fazer grande e mais rdpido.

Outra expressio frequentemente utilizada por
Soter, durante as aulas na formagio em Gindstica
Holistica, reflete um principio, digamos assim, que
¢ 0 do “tudo ou nada” (informagio verbal) ™ que
ocorre, geralmente, mas nio necessariamente, no
fazer somdtico de um principiante. Para explicar o
“tudo ou nada”, podemos recorrer a uma analogia
com a expressio popular “¢ 8 ou 807, e refere-se a
falta de modulag¢do do toénus, no corpo que des-
conhece outras maneiras cinestésicas de estar, de
modular e alterar o seu pré-movimento.

Neste caso, o que acontece ¢ que o corpo, geral-
mente o do praticante principiante, s6 conhece e
estabelece, uma, ou poucas variantes de tonus cor-
poral. Geralmente, o registro corporal ¢ invaria-
velmente o de um hiperténus e que s6 estabelece
contato com uma atenuag¢io desta maneira de se
portar, nos momentos de relaxamento como por
exemplo, o momento de dormir. Assim, ¢ comum
durante uma prética somdtica, onde os movimen-
tos sio lentos e o siléncio impera, o adormecer ou
a impaciéncia do praticante pela sensa¢io de nio
estar “fazendo nada”.

| 71 | Como citado
na introdugio deste
estudo, formei-me
em 2010 no método
de Gindstica
Holistica com Silvia
Soter, e por escolha
da professora em
permanecer fiel a
maneira de como
lhe foram passados
0s ensinamentos no
momento de sua
formagio na Franca
com Marie Joseph
Guichard (discipula
direta da Dra Lily
Ehrenfried), nio
tinhamos acesso a
apostilas, ou livros
como de praxe em
situagdo de um
curso tradicional.
Tinhamos acesso
unicamente ao
NOSSO COrpo € a

um caderno de
anotagdes proprio,
de maneira que

0 Uinico suporte

em escrita que
possufamos, era

o criado por cada
participante, a
partir de sua pritica
e dos registros
pessoais apds os
exercicios e dis-
cussoes em grupo.
Sobre a professora
e pesquisadora da



As peles quie dancam

A esse fato, Fortin relaciona as dificuldades ini-
ciais da inser¢io da ES no curso de formagio em
dancga na Universidade do Quebéc: “Ir rdpido, suar,
repetir inimeras vezes o exercicio, alongar o mus-
culo no seu limite, sentir onde estd puxando, subir
a perna bem no alto, faz parte das expectativas dos

jovens estudantes” (FORTIN,1999, p.46).

Quase na contramio destas expectativas, a ES
propde um trabalho com componentes sutis nos
ambitos cognitivos e sensoriais. Por isso, muitas
vezes ¢ percebida mais como uma contradi¢io em
relagio ao tradicional treinamento corporal do bai-
larino do que como um complemento a sua for-
magio , modo como deveria ser vislumbrada, na
opiniio da autora./”!

Vivemos em uma época em que hi forte valo-
rizagio do fazer, do operacional e do rentdvel. A
busca pelas intensidades mais extremas perturbam
as possibilidades de uma maior acuidade afetiva de
sentir o corpo com mais clareza. (GINOT, 2009)
Maria Emilia Mendonga, formadora em Gindstica
Holistica no Brasil, confirma a dificuldade de
alguns de seus alunos em aceitar aqueles movimen-
tos estranhos, cujos objetivos nio estio claros o
suficiente. Os alunos frequentemente questionam-
-na lan¢ando um: “pra que serve esse movimento?”

(MENDONCA, 2000, p.169).

Thomas Hanna, o precursor da ES, afirmava
que os tradicionalistas acusavam os somatologis-
tas (aqueles reformadores do movimento que pos-
sufam uma visio do “soma”, do eu, corporal, como
foi esclarecido anteriormente) de “brincarem?,

Universidade Paris
8 na Franga, Isabelle
Ginot faz uma
profunda reflexio
€m seu artigo:
Discours, Tech-
niques du Corps

et Technocorps,
2009. tradi¢io oral
na transmissao dos
discursos somdticos
e seus modos de
fazer, a professora

e pesquisadora da
Universidade Paris
8 na Franca, Isabelle
Ginot faz uma pro-
funda reflexio em
seu artigo: Discours,
Techniques du
Corps et Techno-
corps, 2009.

| 72 | Apesar dessa
declaracio, dez

anos depois, em

seu artigo “ Prise en
Compte des Enjeux
Esthétiques et de
Santé en Danse
Contemporaine
Professionelle”, For-
tin comenta ser nas
aulas de ES que os
bailarinos relatam,
principalmente os
mais experientes,
encontrarem um
“alimento essencial
para o equilibrio do
corpo” (p.57, 2009).
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através de suas experiéncias corporais, com a rea-
lidade, com a vida e com aquilo que deveria real-
mente ser “levado 2 sério”. Um discurso extraido
do livro de Hanna, Corpos em Revolta, escrito em
1970, traduzido para o portugués em 1972, retra-
tou uma época e pode servir para retratar ainda hoje
a falta de compreensio ou a nio-disponibilidade
de alguns em rela¢o aos modos de fazer somdticos.
Hanna defende, seu ponto de vista:

Os homens lucidamente responsdveis pelo seu
ambiente serdo levados a essas explora¢es porque
somente através de novos modos de experiéncia per-
ceptiva e de comportamento poderemos comegar a
nos relacionar responsivel e relevantemente com o
nosso ambiente transformado (1972, p.185).

Para complementar esse tema, apresento o que
pensa Andrea Bardawil ?!: “Acostumados que
somos a pensar por meio da estruturagio de cate-
gorias e dicotomias, existem os que temem qual-
quer minima desestabiliza¢io em seu territdrio
conceitual” (BARDAWIL, 2011, p.48). E neces-
sirio mudar o olhar, para se mudar o discurso.

As experimentag¢des somdticas acarretam uma
modifica¢io do olhar de seu praticante. O olbar
enddgeno mencionado anteriormente se refere a uma
maneira de fazer especifica dos métodos somdticos
que ndo possuem € nem reforgam aideia de se seguir
um modelo exdgeno, mas de, através de um olhar de
si, desde dentro, p6r-se em contato com suas singu-
laridades e alcangar aquilo que é potente de/em si.

| 73 | Andréa Bar-
dawil é coredgrafa
e diretora da Com-
panhia de Arte
Andangas (Forta-
leza/CE), foi uma
das fundadoras do
Alpendre — Casa
de arte Pesquisa e
Produgio.
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O olhar endégeno do praticante somdtico tem
como condi¢do, a do pesquisador-estrangeiro, con-
forme Zanella apud Peixoto (2012, p.171), um olhar
estrangeiro daquele que nio “¢ do lugar e que, em
razio dessa condi¢do, pode ver aquilo que a fami-
liaridade costuma cegar”. Como um pesquisador-
-estrangeiro desi, 0 praticante somdtico ndo se con-
forma com o que seus olhos veem. “Buscam dilatar
suas possibilidades, confrontar a rigidez do mdsculo
ocular, esgarcar a abertura enrijecida que seleciona

luzes, 4ngulos, dimensées para ampliar as condi¢oes
de ver sempre mais” (ZANELLA, 2012, p.172).

Mudar o olhar numa outra percepgio de si pode
ter um efeito desencadeador de reagdes, reverbe-
rando no corpo, ressoando em uma outra maneira
de estar, e consequentemente, outra maneira de
atuar no mundo ou de babitar, de fabricar o
mundo, como dito anteriormente. Um bailarino
que dispoe do olhar de pesquisador-estrangeiro,
fornecido pelo fazer somdtico, analisa sua prépria
implica¢io no processo e intervengio corporal e os
efeitos que daf advém em sua danga.

E nesse sentido que reflito sobre a préxis somd-
tica como um fazer as avessas, que nada contramaré
e que contradiz o pensamento de um fazer vigente.
E quando, por exemplo, adentramos uma aula da
Técnica de Alexander e permanecemos deitados
longos minutos, com o apoio de um livro atrds da
cabega, pernas flexionadas e supostamente nio faze-
mos mais nada. Deixamos o tempo passar e na luta
em permanecermos imdveis, observando-nos desde
o olhar enddgeno, de pesquisador-estrangeiro, ¢
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af, justamente, que tudo pode acontecer. E pre-
cisamente o fato de aparentemente “nio estamos
fazendo nada“ que confronta a ideia imbuida na
cultura corporal vigente onde um “fazer é poder”.

A ideia dominante do fazer-se isso para se obter
aquilo, ou seja, a ideia de se obter resultados de pre-
feréncia precisos e satisfatérios permanece, ainda,
arraigada no discurso do fazer corporal. O ndo-fazer
somdtico vai contra a ideia de ultrapassar limites,
de conquista de metas e de progresso e desafia o
discurso ainda vigente em danga, ancorado na auto-
ridade do professor, do coredgrafo ou do estilo de

danca valorizado. (FORTIN, 2010)

Se pensarmos que o fazer somdtico é um fazer
contraditério em sua génese, um ndo—fazer, eo
quanto de vertigem pode haver em um fazer que ¢
uma negativa, percebemos que, em realidade, um
ndo-fazer envolve um permanecer, uma disponi-
bilidade, uma escuta e um encontro de si. O que
resultaria no fato do ndo-fazer somitico ser sim-
plesmente um estar, ser.

Posso pensar que o ndo—fdzer somatico é um
ato de resisténcia. Philippe Guisgand relata o fato
de observar os bailarinos de danga contempori-
nea curiosamente se preparando para entrarem em
cena, no lugar do tradicional aquecimento, dos
saltos e do suor, simplesmente indo ao chio, par
terve, permanecendo deitados e imdveis (2011).
Supostamente ali nada hd, mas sabemos que isso
nio ¢ verdade. Nio seria porque nio a vemos e
ndo seria porque nao NOs MOVEMmMos O bastante, que
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nada acontece no corpo intrinsecamente. Em rea-
lidade, um turbilhio de possibilidades advém da
experiéncia sutil na préxis somdtica. Um fazer que
faz pouco, mas pode muito.

Se olharmos o corpo, como nossa proposta ini-
cial, desvinculado do olhar anatdmico convencio-
nal, sustentados por aqueles autores que investigam
corporeidades, o simples fato de respirar provoca
variagdes no centro de gravidade: O processo de rea-
juste entre respiragio, centro de gravidade e mus-
culatura profunda promove uma cadeia de reagdes
ténicas em espirais, advindas das pequenas modu-
lagdes do canal raquidiano. O que ocorre, imper-
ceptivel a olho nu, afirma Godard, é que no ato de
respirar hd uma minima transferéncia de peso que
envolve a regulagio de virios sistemas concomitan-

tes, afetando fortemente o estado tonico gravitacio-
nal e o estado de verticalidade (GODARD, 1994).

O que seria o simples ato de estar em pé e res-
pirar transforma-se num complexo jogo de ajustes
invisiveis, na visao de Godard, trazendo, portanto,
aideia de que a respiragio possa vir a ser um impor-
tante meio para a percepg¢io de si: “Um trabalho
direto, intencional da atividade respiratéria, é pen-
sado como uma via real que dd acesso a uma melhor
modulag¢io das capacidades expressivas, através de
seus impactos sobre o controle emocional e pos-

tural” (GODARD, 1994, p.30). E complementa:
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E por essa razio que os profissionais do movi-
mento, os dangarinos em particular, sabem que
para melhorar, modificar ou diversificar a qua-
lidade do gesto, ¢ preciso atingir todas as suas
dimensdes, inclusive o pré-movimento que
somente O acesso a0 imagindrio permite tocar

(GODARD, 2000, p.19).

Em BMC, o trabalho de visualiza¢io permite a
sensa¢io cinestésica de zonas invisiveis do corpo,
como por exemplo, dos liquidos corporais. A inten-
¢a0 ¢ de despertar a consciéncia de tais zonas e esta-
belecer uma relagio dinimica entre corpo e espago.
O método utiliza imagens das estruturas corporais a
serem exploradas, a partir de desenhos em pranchas
anatdmicas e em seguida, essas imagens sao incorpora-
das na experiéncia do fazer e do toque. (CAETANO,
2012) Nas palavras da autora: “Trata-se de imagens
internas de conexio e nio de imitagio. Estas se tor-
nam uma ferramenta de acesso as matérias expressivas
que compdem o corpo e que podem ser utilizadas
pelo artista cénico”. (Ibid., p.77)

Em seu ndo-fazer, a ES possibilitaria um des-
locamento do olhar e da percep¢io capaz de alte-
rar todo o mapa sensorial de modo a provocar
uma mudanga na percepg¢io de si e de seu estar no
mundo. A ES possibilitaria um devir-outro.

Quando se fala de “reorganizag¢io”, esclareco
que a investiga¢ao, neste estudo, nio consiste
em criar uma nova estrutura. A possibilidade de
um devir-outro, através da prixis somdtica, tem
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em vista a permanente mobilidade desse territé-
rio. A palavra reorganizacio, aqui, traduz nio um
ponto a que se chega, mas um estado permanente
de reorganizagio.

A Educagio Somidtica: as mutagdes, o territdrio
de ambiguidades, o rompimento com a visio hege-
monica de corpo, a desterritorializagio, a gagueira,
a possibilidade de reinvengio e ressignificacio
no mover-se, a tradugio, 0 novo pertencimento
do corpo no espaco, o entre-lugar, a alteridade.
Retornando e finalizando com Hanna, o precursor:

Os “filésofos somdticos” nos abriram a porta para
um futuro de que tudo ¢é possivel, tomando as ati-
vidades puras, de ver, de reconhecer, do admitir,
do expressar e especular experimentalmente, com
todas as possibilidades que elas oferecem. Assim,
os temas dessa “filosofia somdtica” sio percepgio
e comportamento, € para ser mais preciso, per-
cep¢do mutacional e comportamento mutacional
(1972, p.184).
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A Sala Das Peles Perdidas, de Stéphane Dumas! 7!

E sabido que toda e qualquer estrutura corpo-
ral possui uma pele e suas derivagoes: hipo, epi,
ecto, meso, endo, peri dermes, membrana, fiscia,
coifa, aponeurose, meninges. Nosso corpo é com-
posto por peles, invélucros, sacos e envelopes em
dimensdes que vao do macro ao microscépico,
em extensdes que trilham as reentrincias da maté-
ria humana. Sio as tantas peles que se movimen-
tam constantemente em suas fun¢des de manu-
ten¢do da vida que trazemos para compor este
estudo, levando, também, em consideragio, outras
derivagdes de pele, menos visiveis e que sdo da
ordem do sensivel.

| 74 | O artista
pléstico Sthéphane
Dumas, em seu
trabalho intitu-
lado “A Sala das
Peles Perdidas”
convoca a relagio
com o mundo e
consigo mesmo,
sendo a nogio da
pele criadora, mais
do que uma tela
de proje¢io, uma
maneira de vir a
tona, um bouquet
de visceras flores-

cendo em pleno dia
(DUMAS, 2006).
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A pele humana pode ser facilmente conside-
rada um érgio de fronteira. Aparentemente, ela
separa o interior do exterior no corpo. A pele é
0 nosso maior érgao, sendo o tato, o sistema do
sentido que primeiro se organiza no embriio.
Tal privilégio induz a ideia da importincia dos
efeitos da experiéncia tdtil no desenvolvimento e
comportamento humanos.!”!

A pele, assim como o sistema nervoso, origina-se
na mais externa das trés camadas embriondrias, a
ectoderme. Essa camada externa dobra-se sobre si,
dando origem a dois tubos: o tegumentar e o tubo
neural. Posteriormente, a ectoderma, além da pele,
também se diferenciard em cabelo, dentes e nos
6rgios dos sentidos como olfato, paladar, audi¢io,
visio e tato (MONTAGU, 1996. ROLF, 1990). A
ectoderme concerniria, entio, tudo aquilo que est4
do lado de “fora” do organismo.

Todavia, concebo-a, neste estudo, nio como
érgio de fronteira, mas como dispositivo que per-
mite penetrarmos naquilo que nio se vé e que ¢é
da ordem do sentir. Louppe sugere que o corpo
nio se limita a uma arquitetura dada, nem a “um
volume fechado do qual a epiderme seria o altimo
contorno” (2012, p.67). A pele vem contribuir para
a composi¢ao desta investigagdo, justamente pela
sua poténcia paradoxal. Portanto, quando refiro
“a pele”, no singular, leia-se, “as peles”, no plural,
visto que trato, aqui, das membranas cutineas em
todas as suas dimensdes corpdreas.

| 75 | Ashley
Montagu (1986),
médico e professor
da Universidade
de Harvard, se
dispoe a investi-
gar “a mente da
pele”, os efeitos da
experiéncia titil no
desenvolvimento
humano a partir
de uma abordagem
somatopsiquica,
ou como define

o proprio autor,
centripeta: da pele
para a mente, em
contraste com a
abordagem psi-
cossomdtica ou
centrifuga, que
procede da mente
em dire¢do do
tegumento.
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Ancorada nessa ideia, a pele sobre a qual me pro-
ponho pensar nio é uma diviséria que aparta ter-
ritérios entre si, sem intercomunicagao em suas
multifungées, mas um territério de permissio e
de atravessamentos. Se as peles trocam entre si,
respiram, estimulam, secretam, tonificam, rea-
gem, selecionam, sustentam, eliminam, protegem,
envolvem, regeneram, resistem, deslizam, isolam,
comunicam, preservam, reconhecem, absorvem,
regulam, revestem e sdo onipresentes numa rede
de intercomunicag¢do corporal sutil (ANZIEU,
2000), posso pensar nelas enquanto dispositivos de
sensorialidade que possibilitam uma plasticidade
rizomdtica e sensivel.

O sentido de estar por fora nio implicaria, por-
tanto, a N30 comunicagao com O que acontece por
dentro, a saber, a intima conexio entre pele e sis-
tema nervoso central, partiddrios da mesma “dobra-
-reentrincia” embriondria, que possuem como
principal fun¢io manter o organismo informado
do que se passa dentro e fora dele. Na qualidade de
6rgio do sentido mais antigo e extenso do corpo, a
pele poderia ser considerada como a por¢io exposta
do sistema nervoso, ou seja, sem diferenciagoes,
um desdobramento do mesmo, integrando o corpo
interno e externo. Um espelho de um que reflete
no outro a prépria sensibilidade, caracteristica de
suas porgoes sistémicas:
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O espelho dividido que ¢ composto pela pele e pelo
sistema nervoso termina, por conseguinte olhando
para si préprio, resultando daf um confronto que
estimula um incessante movimento de imagens
bem como o surgimento daquilo que apropria-
damente se denomina pensamento reflexivo.

(VIREL apud MONTAGU, pg.23, 1986)

A pele representa perto de 12% do peso total do
corpo, é o maior 6rgio que expomos a0 mundo.!”!
As células da pele caem a uma razio de mais de um
milhio por hora, portanto, durante toda a vida, a pele
encontra-se em estado continuo de renovagio.”!

Em sua complexidade fisioldgica, a pele sugere
a renovagio celular como troca do seu envoltério.
A troca de peles ¢, portanto, um fenémeno recor-
rente na natureza. Reforcando essa afirmagio, uma
imagem que nos vem a mente ¢ a das carcagas de
pele das quais os répteis se desvencilham, arrastan-
do-se pelo chio ou, ainda, a dos insetos, notada-
mente as cigarras, que deixam fixados nas drvores
os antigos esqueletos que outrora lhes serviam de
invélucro. Tal troca poderia significar o momento
do abandono de algo, de uma pele, que fora utili-
zada, portada, vestida, sustentada, para ceder lugar
a outra pele.

A ilustragio anatomica de Beccara, com a qual
abrimos este documento, apresenta um corpo que
exibe, em uma mio, o tecido do maior érgio do
corpo humano e na outra, o instrumento utilizado
em seu préprio escalpelo. Ao centro, a revelagio da
matéria humana. Tal imagem nos sugere, ora um

| 76 | Os outros
6rgios, porém,
internos, com
superficie maior
$40 O trato gas-
trintestinal e os
alvéolos pulmona-
res ( MONTAGU,
p.25, 1986).

| 77 | A cada 4
horas a pele forma
duas novas cama-
das de células. Um
pedago de 3 cm de
didmetro de pele
contém mais de 3
milhoes de células,
entre 100 e 340
glindulas sudo-
riparas, 50 termi-
nagdes nervosas

e 90 cm de vasos
sanguineos. Esti-
ma-se que existam
em torno de 50
receptores por 100
milimetros quadra-
dos, num total de
640.000 receptores
sensoriais totais
no corpo
(MONTAGU,
1986).
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gesto de conquista e vitéria em romper a barreira
daquilo que separa o visivel do invisivel, ora a ati-
tude de colocar-se a vista, dispondo-se e disponi-
bilizando-se a experiéncia da dissecagio e da troca

de peles.

Uma pele ¢ descartada para dar lugar a outra,
diferente. Descartar a pele que nio se lhe adé-
qua mais, ¢ trazer a baila a possibilidade de outra
matéria humana, de recuperar as interfaces com o
mundo a partir de outros modelos sensérios moto-
res. E trazer a possibilidade de conceber a pele,
enquanto “peles-criadoras”, ou seja, uma pele pro-
dutora de si e de seu fora.

E nesse territério de poténcias que concebemos
a pele como agente para a criagio. Seguindo esta
pista, sua poténcia criadora residiria em seu card-
ter paradoxal, como sugere Didier Anzieu. Em seu
estudo sobre a pele/™ (2000), o autor afirma: elas
sdo impermedveis e permedveis, sio superficiais e
profundas, resistentes e maledveis, trazem dor e
prazer, sio palpdveis e invisiveis. Elas sio resisten-
tes e frigeis. E ainda: “A pele traduz nossa vulne-
rabilidade por sua finura, nosso desamparo ori-
gindrio, mais que todas as espécies, e a0 mesmo
tempo, nossa flexibilidade adaptativa e evolutiva.
Ela separa e une a0 mesmo tempo” (2000, p.32).

Para além das superficies da pele e orificios que
naturalmente se abrem para o exterior nas suas
relagcdes de comunicagio e troca com o mundo,
propde-se, neste estudo, a construgio de um pen-
samento sobre outros referenciais de abertura cor-
poral. Notadamente, com José Gil, quando este

| 78 | Anzieu
(2000) é o autor
do conceito
“Eu-pele”, formu-
lado entre 1985

e 1989, por meio
do qual postula

as experiéncias
iniciais da crianca e
sua nog¢io de ego, a
partir das experién-
cias da superficie
do corpo. Este con-
ceito dd origem a
pesquisas sobre os
“envelopes” corpo-
rais e transforma-
¢bes patoldgicas.
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afirma que: “o espaco interior compde uma inter-
face com a pele. Deixando de ser um contetdo,
tende a confundir-se com o continente (pele)”. O
autor nos propde, ainda, outras formas de comu-
nicagao com o exterior:

Este corpo paradoxal abre-se e fecha-se sem cessar
a0 espago e aos outros corpos. Capacidade que se
prende menos com a existéncia dos orificios que
o marcam de forma visivel do que com a natureza
da pele. Porque ¢ mais por toda a superficie da
pele que, através da boca, do 4nus ou da vagina,
que o corpo se abre (2001, p.69).

A pele entremeia, 20 mesmo tempo em que tece,
o que podemos chamar de espago do corpo, preconi-
zado por Gil. Tal conceito conjuga exemplos como
o fazer dancante de um bailarino que, na compre-
ensio do autor, nio se desloca no espago, nem o
segrega, mas, ¢7Za espago com o seu movimento.
Gil nos sugere, ainda, outros modos de fazer cor-
péreos que tecem relagoes de conivéncia intimas
com o entorno, tanto quanto as que ji possuem na
relagdo com o seu préprio corpo. E cita: o espor-
tista com cujos movimentos, ao transpor ou langar
obsticulos, barras, solo, etc, prolonga e tece, com
eles, o espago que rodeia a sua pele; o ator e a cena,
ou ainda, o atirador de arco e flecha e o seu alvo
que apesar, da distdncia entre um e outro, com-
poem entre si, € s30 um so, fazendo surgir um novo
espago que ¢ um prolongamento corporal em seus
modos de fazer (2001).
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Embora invisiveis, o espaco, o ar adquirem texturas
diversas. Tornam-se densos ou ténues tonificantes
ou irrespiraveis. Como se recobrissem as coisas
com um invélucro semelhante a pele: o espago do
corpo ¢ a pele que se prolonga no espago, a pele
tornada espago. De onde a extrema proximidade
das coisas e do corpo (GIL, 2001, p.58).

Se desvinculamos da pele sua conotagio de érgio
de fronteira € para ressignificd-la enquanto zona de
atravessamento. Os agenciamentos formados em
suas dobras e reentrincias a revelariam enquanto
agente para a criagio de oxtra matéria movente.
Atentemos para o fato de que jd nio se trataria mais
de uma estrutura humana sobre a qual nos referen-
ciamos comumente ao descrever um movimento
oriundo de um corpo com musculos, ossos e liga-
mentos. Nem de um movimento cuja nomenclatura
integra o glossirio de uma técnica. Tratar-se-ia, dora-
vante, de outra matéria feita de espagos do corpo que
pontuam, nem o dentro, nem o fora, mas o entre.

Os musculos tenddes, os drgios devem tornar-se
vias para o escoamento desimpedido da energia; o
que em termos de espago, significa a imbrica¢io
estreita do espago interno e do espago externo, do
interior do corpo que a energia investe, e do exte-
rior onde se desdobram os gestos. O espaco interior
¢ coextensivo ao espago exterior (GIL, 2001, p.60).

Aliamos a tais agenciamentos, os modos do
fazer somadtico, tratados no capitulo anterior. Sem
o objetivo de definir pistas para resultados preci-
sos na cria¢io de corporeidades, podemos sugerir a
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poténcia sensorial da préxis somdtica como co-cria-
dora de espagos do corpo. A ES seria eleita como
provocadora e produtora de um fazer/pensar que,
como afirma Michel Bernard, subverte a categoria
tradicional do corpo (2001).

O movimento somdtico constituinte e constitu-
tivo do espago do corpo percorre, intermedia, entre-
meia e transiciona as zonas de atravessamentos das
reentrincias cutineas. Uma forma de abrir-se ao
novo, trocar as peles, projetar o corpo para fora,
construir e transformar o espago do corpo. Nio seria
sendo, todos esses vividos da pritica somdtica, o
propésito préprio do corpo que danga?

A producio dos espagos do corpo nos remete a0
préprio fazer artistico que, segundo Gil, “nasce a
partir do momento em que hd investimento afe-
tivo do corpo” (2001, p.58). Assim, podemos con-
siderar alguns momentos-chave do processo desta
pesquisa, a partir dos relatos dos participantes
sobre um momentum, uma “transportag¢io”, ou
ainda, um “contdgio supremo”'”|, reveladores dos
afetos constituintes da praxis desta investigacio.
Ou seja, ndo seria a sensagio de testemunharmos
0 momento em que o espago se adensa ou em que
o movimento ¢é secretado, a revela¢io do aconte-
cimento de um espago do corpo? Ou ainda, os
relatos: “o momento em que o movimento flui”,
meu amigo “dan¢ando” um movimento somd-
tico ou os estados de corpo, descritos nas préticas
desta pesquisa, ndo seriam sendo a prova do inves-
timento afetivo do corpo no movimento somdtico
e dancado?
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Ao nos movimentarmos, somos capazes de sentir
e testemunhar a for¢a dessas duas préticas em rela-
¢do a suas capacidades de transformagio dos espa-
¢os e porosidade do corpo, onde os envelopes tra-
dicionais corporais dio lugar as extensdes de peles
e de dobras, de membranas intrinsecamente conec-
tadas entre si, entre o dentro e o fora, de onde se
prolongam os afetos. E Como nos revela Godard:

E é ainda a histéria que nos é recontada cada vez
que um ato auténtico de danga propoe equili-
brios errantes, quedas, recuperagdes que ecoam
com essa reminiscéncia profunda das primei-
ras crispagdes. A for¢a da danga estd em atingir
essas camadas sensitivas, que vdo ao mais lon-
ginquo de nosso imagindrio e de nossa memoria

(GODARD, 1992, p.143).

E ainda sob o escopo dos envelopes das peles
criadoras e seus agenciamentos na cria¢ao de espa-
¢os do corpo, que sugerimos o seguimento desta
reflexdo no préximo subcapitulo.

| 79 | Termo
criado por Hubert
Godard (1994a),
comentado no
subcapitulo “do
Fazer”, neste
documento.
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Dobraduras e Reentrancias

A menor unidade da matéria
€ a dobra, ndo o ponto.

Gilles Deleuze

Foto: Aziz Ary

Esta se¢io do capitulo pretende complemen-
tar a percepg¢io do mover entre as peles criadoras
e sugere a poténcia das dobras constituintes dos
agenciamentos dessa nova matéria movente que
cria espagos do corpo. Compondo tal escritura,
continuo com os intercessores jd citados ante-
riormente, José Gil, Michel Bernard e a dupla
Deleuze/Guattari. Sendo, deste dltimo, o conceito
da “dobra” significativo.
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A ideia que construimos até entio desagrega a
categoria convencional de um COrpo cujas estrutu-
ras setorizadas sio reconheciveis através do estudo
anatdmico tradicional, e produz outra estrutura
movente, ou dangante, que promove a porosidade
de um corpo, outrora impermedvel, para o mundo,
para as coisas e outras pessoas.

Na danga, ou mesmo noutra atividade corporal
convencional, as estruturas corporais que nos sio
visiveis possuem propriedades passiveis de descri-
¢do e reconhecimento, a partir de um sistema codi-
ficado de normas e nomenclaturas. Vale citar como
exemplo, tanto as descri¢des anatémicas, os planos
de movimento, a morfologia, como o glossirio de
passos do ballet cldssico. Assim, nos habilitamos
a descrever uma “flexdo do brago”, um “agacha-
mento”, ou reconhecer, mesmo em quem nunca
dang¢ou, uma pirueta executada por um bailarino.
Para aqueles que dangam, falar em “jétés”, “dévé-
lopés”, “attittude”, entre outros, torna ficil a asso-
ciagdo a um saber representado por encadeamentos
de movimentos precisos e reconheciveis. Podemos
pensar que sio movimentos que vém de “fora para
dentro”, cuja aprendizagem, geralmente, resulta da
transmissao de saberes e da imita¢ao dos movimen-
tos efetuados por alguém mais experiente.

O que dizer, entio, sobre o acontecimento pertur-
bador das propostas de abertura corporal feitas, até
aqui, nesta investigagio? Como afirmou Bernard:
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Parece que o acontecimento da arte contempo-
rinea, e mais particularmente, a profunda revi-
ravolta que ele introduziu na compreensio do
processo de criagio vem contribuindo para a des-
constru¢io de um modelo, colocando em questio
sua hegemonia (2001, pg.20, tradugio nossa'*’/).

A abertura corporal que elege a pele em sua com-
posicio reversivel e porosa na criagio de um espago
do corpo movente, em danga ou ES, elege a dobra,
ou melhor, o conceito da dobra, como uma aliada
dessa nova concepgio corporal.

Segundo Deleuze, e como consta na epigrafe de
abertura deste capitulo, a menor unidade da maté-
ria é a dobra, nio um ponto. Um ponto finaliza
e aparta. Por sua vez, a dobra nio se localiza, ela
passa. E o desvio de um percurso e, por si s6, nos
traz a sensagio de movimento e de contiguidade. A
dobra “reverte a ontologia, destitui o fundamento e
anula o fim e come¢o”. (DELEUZE, GUATTARI,
2011, p.49). Mover-se entre as curvas das dobras ¢
livrar-se da retiddo e atar-se a ideia de fluxos. Como
afirma Deleuze: “Nio adianta buscar o segredo do
continuo em percursos retilineos e o segredo da
liberdade em uma retiddo da alma, ignorando a

inclina¢io da alma tanto quanto a curvatura da
matéria” (2011, p.14).

Em sua obra “A Dobra — Leibniz e o Barroco”,
Deleuze se alia 3 matemadtica e filosofia de Gottfried
Leibniz e a estilistica do movimento barroco, para
compor o complexo conceito da dobra. Alguns
autores relatam tratar-se do retorno de uma linha

| 80 | No original:
1l semble que
lavénement de
Lart contemporain
et plus particulier-
ment, le profond
bouleversement
qu’il a introduit
dans La com-
prébension du
processus de créa-
tion ait contribué
a déconstruire ce
modele, remettent
em questions son
hegemonie
(BERNARD,
2001, pg.20).
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de escritura mais politica de Deleuze®'I. O fato ¢
que, além da cosmovisio construida por Deleuze
na alegoria de uma casa barroca repartida em anda-
res por dobras que atuam como elemento de coesio
entre dois mundos, o autor propde uma aproxima-
¢do gradativa do olhar ao acontecimento da dobra,
que vem somar-se a0s interesses desta pesquisa.

Muitas sdo as imagens que Deleuze usa para ilus-
trar o que ¢ uma dobra: as dobras do labirinto, do
leque, dos tecidos, das formas esponjosas ou caver-
nosas. No entanto, ¢ na utiliza¢io da nomenclatura
matemitica que Deleuze explora as forgas exatas e
inexatas (por vezes poéticas) contidas nas curvas.
Assim, define-se dobra como uma linha de curva-
tura varidvel. Uma linha que passeia espontanea-
mente e que, ao percorrer uma infinidade de pon-
tos, pode compor uma superficie. Esta descri¢ao
nos remete, facilmente, a2 imagem de uma curva.
A partir de nossos referenciais comuns, é possi-
vel imaginarmos uma curva, assim como ¢é possi-
vel imaginarmos a coluna vertebral, o musculo da
perna, o contorno dos ombros. Isso nos sugere um
nivel de olhar sobre algo que é da ordem do visi-
vel, entendido, representdvel, ou ainda, um certo
distanciamento do objeto que se examina. Mas, e
se nos aproximdssemos, cada vez mais, do corpo e
da curva, ao ponto de adentrarmos as forgas cons-
titutivas dessas estruturas?

A Dobra instaura o posicionamento cartogrd-
fico de se por ao meio, no entre. O meio nio ¢é
uma média. Ao contririo, ¢ o lugar onde as coi-
sas adquirem velocidade. O entre nio ¢ localizdvel,

| 81 | Henrique
Antoun, professor
de comunicagio
da Universidade
Estadual do Rio
de Janeiro (UER])
descreve este livro
como sendo um
“manual de guerri-
lha cultural usando
a méscara inocente
da disserta¢io
diletante, onde
Deleuze trava um
combate contra as
mdscaras da atua-
lidade que escon-
dem a dialética da
dominagido: dobrar
ou ser dobrado?”
(Antoun, 1991,

p-1).
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partindo de um lugar para outro, e sim: “uma dire-
¢io perpendicular, um movimento transversal que
as carrega uma e outra, riacho sem inicio nem fim,
que réi suas duas margens e adquire velocidade

no meio”. (DELEUZE, GUATTARI, 2011, p.49,
grifo do autor)

Assim, voltando a Leibniz e o Barroco (2000),
Deleuze toma familias de curvas e suas varidveis
(curva de inflexdo, ogivas, pontos de rebote) e as
examina em seus acontecimentos. Aproximando-se,
gradativamente, observa-as em suas por¢oes meno-
res, até chegar a uma visao microscépica, ou mais,
até chegar a se colocar no lugar onde a dobra acon-
tece. E o que vé e experimenta, nio sio mais linhas
continuas, nem acimulos de pontos ou pixels, mas
micro turbilhoes:

O universo ¢ como que comprimido por uma
forga ativa que d4 2 matéria um movimento
curvilineo ou de turbilhio [...]. Dividindo-se
incessantemente, as partes da matéria formam
pequenos turbilhdes em um turbilhio e, neles,
outros turbilhées ainda menores, e mais outros
ainda nos intervalos cdncavos dos turbilhdes que
se tocam (2000, p.16).

Esta infima e revolta matéria da curva ¢ regida,
ainda, por no¢oes fundamentais que a desvirtuam
do destino de uma retidio e de uma perfeita flui-
dez. De acordo com Leibniz apud Deleuze, elas sao:
<« . 7 . « .

a fluidez da matéria, a elasticidade dos corpos e a
mola como mecanismo” (2000, p.16). Tais nog¢des
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indicam que, por dentro da dobra e na feitura das
curvas, o que impera € a infinitude de movimento.
Uma curva é uma inflexdol !, uma espécie de pon-
to-dobra que a cada instante se diferencia, alte-
r}ando seu grau de curvatura, ou seja, sua dire¢io.
E o fio que, dobrando-se ao infinito, compde um
tecido feito de matéria movente.

Os micro turbilhdes e as for¢as fundamentais
nao revelariam, apenas, um fluxo de for¢a con-
tinua, mas, necessariamente, um fluxo de for¢a
contigua, que reverbera e ressoa em toda a por¢io
de matéria circunvizinha: “E a divisdo infinita da
matéria faz com que a for¢a compressiva relacione
toda por¢io de matéria aos ambientes, as partes cir-
cunvizinhas que banham e penetram o corpo con-
siderado, determinando-lhe a curva” (DELEUZE,
2000, p.16).

O cardter da contiguidade entre as dobras reforca
anocio dos espagos da matéria, ou melhor, a nogio
da auséncia do vazio, visto que na matéria-corpo
nio hi espagos vazios, apenas espagos de corpo:

A matéria apresenta, pois, uma textura infinita-
mente porosa, Sponjosa ou cavernosa, sem vazio;
sempre uma caverna na caverna: cada corpo, por
menor que seja, contém um mundo, visto que
estd esburacado de passagens irregulares, rodeado
e penetrado por um fluido cada vez mais sutil,
assemelhando-se o conjunto do universo a um

tanque de matéria que contém diferentes flutu-
acoes e ondas (DELEUZE, 2000, p.17).

| 83 | A inflexdo de
uma curva signi-
fica a mudancga da
concavidade da
mesma.
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A nogio de contiguidade ganha complexidade
quando o autor sugere que, no mundo das dobras,
nem tudo é fluido. Fluidez e dureza coexistem e
convergem em dobraduras e reentrincias. A maté-
ria perfeitamente fluida, ou fluido absoluto, como
diz autor, ¢, precisamente, a auséncia de coerén-
cia ou coesio, e traduz um pensamento cartesiano
que representa a separabilidade das partes. Ora,
o mundo das dobras nio ¢ passivo. Um dos meca-
nismos da matéria é a mola: “Se hdi mundos nos
menores corpos, ¢ porque hd molabilidade por
toda parte da matéria. [...] A matéria-dobra é uma
matéria-tempo, cujos fendmenos sio como a des-
carga continua de uma infinidade de arcabuzes ao

vento” (LEIBNIZ apud DELEUZE, 2000, pg.19).

A ideia de dureza e fluidez coexistindo, insepari-
veis, apesar de distintas, nos ¢ sugerida pelo autor
através da a¢do dos circunvizinhos que determinam
o movimento curvilineo de um corpo e, também,
pela pressio dos circunvizinhos que determinam
sua dureza. Deleuze traz o inspirador exemplo de
um barco que singra os mares: a certa velocidade do
barco, a onda que o toca torna-se tio dura quanto
um muro de mirmore, mas essa falta de fluidez
nio impede a composi¢ao de minimos separdveis
que se dividem até o infinito, refazendo dobras das
dobras, que guardam, portanto, certa coesdo entre
si. Nos agenciamentos das dobras, uma sucessio de
acontecimentos: turbilhoes, molabilidade, elastici-
dade, fluidez, coesao. Do exemplo citado acima, a
divisio infinita das partes da onda na travessia do
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barco, a progressividade na aquisi¢io ou na perda
do movimento a partir de sua velocidade, condu-
zem, 20 mesmo tempo, 4 conservagio das forgas
que geram a dobra.

Derivam, dai, os pressupostos da afinidade
da matéria-dobra com a vida, com o organismo.
Deleuze cita as dobras embriondrias que do inicio
a vida, as dobras presentes na natureza: dobras de
dgua, de ventos, do fogo ardente, subterrineas, da
terra ou da areia. A partir de entdo, pressuponho a
afinidade entre peles criadoras e dobras. Uma “pele-
-dobra”. N4o me atenho a representatividade de suas
formas, mas ao fluxo de forcas internas que as aden-
sam e regem. Pressuponho a afinidade das forgas
explosivas dos turbilhdes, aos afetos agenciadores
do corpo que danga.

O movimento interno da matéria da pele-dobra
revela um ato criador em outras formas do mover-
-se. Seus agenciamentos ndo permitiriam distin-
guir onde a figura acaba e onde comega o trago
seguinte. Suas fungc’)es operatdrias ndo agiriam no
movimento de um corpo organizado de segmentos
moventes de estruturas dsseas e musculares, mas
levariam ao infinito as possibilidades da cria¢io
artistica. Como nos revela Bernard:

O ato de criagdo nio ¢ o feito do poder inerente
de um corpo com estrutura orginica permanente
e significante. Pelo contrdrio, tal ato resulta do
trabalho de uma rede material e energética,
movel, instdvel de forgas pulsionais e de interfe-
réncias de intensidades disparatadas e cruzadas/*!
(2001, p.20, tradugio nossa).

| 84 | No original:
Lacte créateur
n’est pds le fait du
pounvoir inhérent a
un “corps” comme
structure organi-
que permanente et
signifiante. Bien
au contraive, um
tel acte résulte

du travail d’un
résean matériel et
énergétique mobile,
instable, des forces
pulsionelles et d’in-
terférences d’in-
tensités disparates
et croisées (BER-
NARD, 2001,
p-20).
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Se a matéria, segundo Deleuze, apresenta uma tex-
tura infinitamente porosa, sem vazio, sempre uma
caverna na caverna, ¢ porque esta, por menor que
seja, sempre contém um mundo ou a possibilidade
de crid-lo. Assim, pensando com Caetano (2012),
sobre as prixis somadticas, especificamente o BMC,
se oferecermos um descondicionamento das coorde-
nadas corporais habituais através do trabalho som4-
tico e da danga, no acesso a poténcia dos espagos
internos, criamos uma espécie de “esvaziamento”
que, na verdade, nio corresponderia a espagos vazios,
mas a um “vazio-pleno” *I: “A partir desse esvazia-
mento, o corpo pode habitar um vazio de referén-
cias, paradoxalmente, pleno de novas possibilidades

(vazio-pleno)” (CAETANGO, 2012, p.79).

Tal esvaziamento desconstitui de uma corpo-
reidade o cardter de estrutura e insere um espago
interior “paradoxal”, visto no subcapitulo anterior,
que estd e nio estd no corpo. Tal espago, que José
Gil denomina de “matéria intersticial” é a matéria
do devir por exceléncia:

Neste sentido, essa matéria vai permitir: a) ao
corpo inteiro tornar-se superficie (pele), uma vez
que o interior jd ndo separa em espessura (visce-
ras) os diferentes planos do corpo que se opdem
(as costas e a frente, a parte traseira e dianteira);
b) ao exterior, atrair a si todo o movimento do
interior, em particular o movimento dos afetos. A
matéria intersticial ndo tem espessura, tornou-se
pura matéria transformdvel em energia de
superficie (2001, p.75).

| 85| O conceito
de “vazio-pleno”
faz parte do
“livro-obra” de
mesmo nome

de Ligia Clark,

de 1960, onde a
artista revela que
“uma forma sé tem
sentido por sua
estreita ligacdo com
seu espago interior,
o “vazio-pleno”.
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A invengio do gesto derivada das forgas e afetos
da pele-dobra leva 4 apari¢do de uma corporeidade
estritamente ligada as forcas que a envolvem e ao
espaco exterior por onde ela escorre.

A exacerbagio do fazer somdtico e dangante nio
vird confortar a ciéncia de representagdes e contor-
nos precisos, mas contribuir e forjar, justamente,
no seu oposto, colocando em evidéncia os agencia-
mentos incessantes de seus modos de fazer. As pro-
postas desta investigacdo nos conduzem a corporei-
dades sem hierarquias, sem forma, como uma fita
de M&ebius, onde cada parte de sua matéria pos-
sui um valor igual. A distin¢io entre esquerda-di-
reita, cima-baixo, brago-perna, se anula e dd lugar
a performance como um “tecido de varia¢oes sen-
soriais que se regionalizam no alto, na parte baixa
ou outros segmentos do corpo” (BERNARD,
2005, p.3). Se j4 nio operamos mais com envelo-
pes, pliés, flexdes de brago, nem jétés, é porque a
pergunta com o corpo, a partir de entdo, se opera
na reversibilidade da concavidade e convexidade da
matéria, como nos sugere Rocha: “Corpo e espago
sdo intersticiais e perfazem avesso e direito um do
outro [...] como a figura nio est4 parada, se o corpo
¢ 0 avesso do espago, a mesma medida que se movi-
menta, ¢ 0 espago que ji converte-se em seu avesso”
(2013, p.15).

E nesse ponto que a pergunta e o olhar para o
corpo ,dangante nos remetem as inversdes em seu
fazer. E o ponto onde “o horizonte humano ¢ sem-
pre levado para além”, como diz Bernard (2005,
p-4).J4 nio nos vinculamos mais ao bailarino que
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cai, anda, corre, roda, mas a2 maneira que interessa a
Bernard: 4 suspensio, ao tremor, ao desequilibrio,
a rotagdo, ao voo (2005). O que percebemos, a par-
tir de entdo, ¢é a sensorialidade e a temporalidade
contida em cada a¢do revelada pelas peles e dobras
no ser dangante e somdtico.

Por outra anatomia

Cdpsula articular, calcineo, esqueleto apendi-
cular, cingulos, origens e inser¢des musculares,
processos espinhosos, articulagio tarsometatarsal,
sacro-ilfaco, psoas, sdo alguns dos milhares termos
que engrossam o vocabuldrio anatdmico. Toda a
anatomia ¢ um olhar sobre o corpo. A utilidade
dos estudos anatdmicos consiste na representa-
¢ao da materialidade do corpo e na facilitagio do
compartilhamento de suas informagdes. Roquet
(2013) nos oferece um vocabuldrio tutil para a afi-
nag¢io da compreensio visual do corpo: “A visua-
liza¢ao de uma articula¢io, a localiza¢io das vér-
tebras da coluna, por exemplo, conduziria aquele
que a estuda mais uma forma de conhecimento
do corpo”. Todavia, a autora traz um alerta: para
que o estudo anatdmico interesse a danca, ele deve
ser indissocidvel da experiéncia. Aquilo que viria
somar 4 danga, tratar-se-ia de uma “anatomia expe-
riencial” e que dependeria de uma certa maneira de
olhar e de se perguntar sobre o corpo (ROQUET,
2013, p.1, grifo nosso).
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Neste contexto, sugiro a ampliagdo de tal per-
gunta, levando em considerag¢io o seu grau de
poténcia e a criagdo de intensivos: quem pergunta
e como se pergunta? Tanto a pergunta quanto sua
resposta nio seriam as mesmas a depender da pro-
veniéncia de quem questiona, a saber: um médico,
um bailarino, ou ainda, um “pensador somitico”,
todos os trés supostos estudiosos de anatomia.

A pergunta feita sob a ética medical iniciou-se
no século XIII, quando se relatam os primeiros
casos de dissecagio para estudos anatémicos do
corpo (RIVA, 2010). No nos aprofundaremos,
aqui, na vasta histéria da anatomia em si, mas
destacaremos alguns fatos baseados no estudo de
especialistas da drea/*! que colaboram na cria¢io
de intensivos e que entendo serem de interesse
para a pesquisa.

O principal feito da pergunta sobre o corpo na
construcio do saber clinico e diagndstico sob a dtica
medical, no contexto da histéria da anatomia e sob
o viés da histéria da medicina, consiste na gradativa
elei¢do da visdo enquanto principal érgio dos senti-
dos, dadas as suas (supostas) confiabilidade e fide-
lidade na representagio do real. Seguindo a légica
emergente, o tato ¢ a audi¢io, sentidos mais subje-
tivos, largamente utilizados na prdtica médica da
teoria dos humores'¥’/, que permitia que o médico
formasse uma imagem mental da lesio ou associa-
¢do, para o diagndstico das doencas, perdem seu
estatuto epistemoldgico face a objetividade da visio.
Esta informacio indica que a “visualiza¢io” na
constru¢io dos saberes médicos através do estudo

| 86 | A conferéncia
virtual de Rafael
Mandressi e
Georges Vigarello,
pesquisadores

do CNRS (Cen-
tre Nacional de
Recherche Scien-
tifique) e especia-
listas em histdria
da anatomia, as
notas de aulas de
histéria da medi-
cina do Prof Dr.
Alessandro Riva da
Facolta di Medi-
cina e Chirurgia

de Cagliari, assim
como o trabalho
desenvolvido por
Francisco Ortega,
filésofo brasileiro,
professor adjunto
da Universidade do
Estado do Rio de
Janeiro - UER],
intitulado “O
Corpo incerto”,
que constam na
bibliografia deste

documento.

| 87| Segundo
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anatdmico tratou de “modelar” a compreensio do
corpo enquanto “entidade material”, reduzindo a
experiéncia do corpo subjetivo em favor a do corpo
visualizdvel, objetivo, mensurdvel e quantificivel

(ORTEGA, 2008, grifo do autor).

A objetiva¢io do corpo na tradi¢io anatémica
produz uma dissociagdo do homem de seu corpo
e do cosmos, fonte do dualismo moderno. A visio
seria 0 menos corporal dos sentidos (ORTEGA,
2008, p.65). Desse fato, traduz-se uma desvalori-
zagio da magia do corpo, desencantando-o e tor-
nando publicos/*! os seus segredos. Assim foi,
segundo Ortega, em rela¢do ao mistério em torno
da anatomia feminina, fundado na ambiguidade
do ttero, considerado detentor de um poder sobre
a vida e a morte e onde se alojavam forgas, fluidos
e substincias que infundiam a vida. A imagem da
disseca¢io de um corpo feminino, precisamente o
utero, na folha de rosto de um dos mais importan-
tes tratados, que marca o nascimento da anatomia
cientifica moderna, intitulado: “De bumanis cor-
poris fabrica”, de Andrea Versalius, de 1543, é um
gesto que naturaliza o poder da ciéncia na revela-
¢do dos segredos do corpo humano. Duden apud
Ortega, conclui:

“O primeiro passo prévio a constitui¢io do corpo
como objeto de uma observagio descritiva é a
desvalorizag¢io de sua capacidade de transmitir
significados simbdlicos” (2008, p.103).

bile amarela e bile
negra) em corres-
pondéncia com

os quatro elemen-
tos (dgua, terra,
fogo, ar), com as
quatro estagdes

do ano e com as
quatro qualidades
(tmido, seco, frio
e quente), quatro
idades do homem,
quatro tempera-
mentos e quatro
grupos de planetas.
Essa teoria ligava o
homem ao cosmos,
tornava o corpo
permedvel com o
externo, sujeito as
suas intempéries.
Porém, afirma o
autor, 0 corpo nio
tardaria a se fechar
e se separar do
externo, ganhando
tanto em identi-

dade, quanto em
soliddo (2010).

| 88 | A partir do
fim do século

XV, a dissecagio
torna-se um grande
acontecimento
aberto ao publico,
que atrafa uma
grande audiéncia



As peles que dancam

E no periodo compreendido entre os séculos XV
e XVIII, o chamado “século visceral” (ORTEGA,
2008, p.83), que a abertura do corpo € central
na produgio de conhecimento. E o periodo mais
importante nas descobertas e apreensio dos sabe-
res desta ciéncia (MANDRESSI e VIGARELLO,
2013). O caddver modela a compreensio do corpo
na medicina e no pensamento moderno. E o peri-
odo onde se observa o recuo da experiéncia subje-
tiva do corpo e um crescente da visio mecanicista
esbocada no Traité de I’Homme de Descartes. Ou
seja, 0 corpo como um “reldgio composto de rodas
e contrapesos” (Duden apud Ortega, 2008), uma
miquina, que estd no centro do projeto cartesiano
da filosofia de Descartes!’l e encontra refor¢o na
imagem submissa do corpo-caddver, instrumento
das disseca¢oes anatdmicas desse periodo (2008).

As tendéncias reducionistas e objetivistas da
medicina moderna tém af sua origem. Elas elegem
um modelo de compreensio sobre o corpo base-
ado na objetiva¢io, materializa¢io da corporeidade
e consequente desincorporagio da subjetividade
(Ortega, 2008). A partir da descrenga ao tato e
a audi¢do e do importante papel epistemoldgico
que os estudos anatédmicos alcangaram ao longo
da histdria da medicina moderna até os dias atuais,
Ortega atenta sobre o desdobramento de tal pos-
tura reducionista, que se configuraria nas novas
tecnologias médicas que efetuam seus diagndsticos
através da visualiza¢do de imagens e que possuem,
como ideal, a precisio (2008). Assim, da visua-
liza¢do de um corpo-caddver em uma dissecagio

composta de
professores, estu-
dantes, médicos e
publico em geral
(RIVA, 2010).

| 89 | Breton apud
Ortega revela

que Descartes,
tomado de fascinio
pela ciéncia da
anatomia, ao ser
inquirido por um
visitante acerca

de suas leituras,
teria respondido
apontando para
um bezerro esfo-
lado: “eis a minha
biblioteca” (2008,
p.105).



134

Marise Léo Pestana da Silva

anatOmica desdobram-se: o raio x, o ultra som, as
tomografias computadorizadas, as ressondncias
magnéticas e afins, cujo principal compromisso €
o da alta fidelidade representativa.

A visio “desencarnada” da corporeidade, forne-
cida pelas novas tecnologias de visualiza¢io, trata as
imagens corpdreas como objetos, transformando-as
em coisas, dotando-as de uma materialidade que nio
pode ser tocada, nem experienciada. O corpo perde
assim as interfaces com o mundo. Precisamos estar
perfeitamente estdticos, como os corpos anatomiza-
dos das salas de dissecacdo, ao efetuarmos um dos
exames de imagem citados no pardgrafo anterior.
Sobre tal fato, Ortega discorre, em seu estudo, acerca
das consequéncias epistemoldgicas, antropoldgicas e
socioculturais do uso das novas tecnologias médicas,
para além dos beneficios clinicos e terapéuticos daf
decorrentes, revelando, aqui, o paradoxo que envolve
“a obsessio com a visualiza¢do do invisivel”, onde
os érgios internos remeteriam a uma “ambiguidade

ontoldgica” (YOUNG apud ORTEGA, 2008, p.80).

“Nosso corpo ¢ o exemplo mais destacado do
/4 » 7 7 . .

ambiguo” € a epigrafe de Willian James com a qual
Ortega inicia seu livro e que descreve o ponto que
nos interessa abordar e que enriquece esta pesquisa,
visto que € justamente neste lugar que toda a busca
de precisio e objetividade da anatomia medical/
convencional oscila e escorrega.

A presenca corporal possuiria uma natureza para-
doxal: a visceralidade. Esta, a0 mesmo tempo em

que aparece como “uma presenca inescapdvel é tam-
bém uma auséncia fundamental” (ORTEGA, 2008,
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p.76). Nio seria possivel a ninguém reconhecer suas
entranhas. O visceral, representado num exame de
imagem, traz uma dimensio em terceira-pessoa
(corpo-objeto), da qual nio possuo referéncia na
experiéncia prépria do meu corpo, em primeira
pessoa (corpo-sujeito). “E algo que me habita, que
se impde e oblitera outras dimensoes, um “alhea-
mento-de-dentro”, que me impediria de reconhecer
meus proprios 6rgaos se me fossem apresentados”

(ORTEGA, 2008, p.81, grifo do autor)

Acreditamos que o fascinio e o sucesso que pos-
suem as novas tecnologias de Visualizagio do
interior do corpo na nossa cultura, para além de
sua indiscutivel eficicia diagndstica e terapéu-
tica no campo estritamente biomédico, deve-se
ao fato de serem tentativas de lidar com a ambiva-
léncia ontoldgica fundamental e constitutiva do
visceral; de transformar o estranho em familiar,
de tornar previsivel, disponivel, acessivel, uma
dimensio da corporeidade que ¢, por natureza,
recessiva e ausente, que se recusa e recua da apre-
ensio direta (ORTEGA, 2008, p.81).

Com as afirmag¢des de Ortega, chegamos a um
ponto que nos interessa. Se a anatomia é uma per-
gunta, um ponto de vista sobre o corpo, a resposta
a esta pergunta, feita sob a dtica medical, € justa-
mente a busca incessante daquilo que nio é visivel,
palpdvel, que escapa e “ameaga o projeto biomédico
e cultural do conhecimento objetivo,, de objetifica-
¢o do corpo vivido” (2008, p.81). E por meio das
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tecnologias de imageamento que “a biomedicina
tenta negar, domar, controlar a dimensio fenome-
nolégica do visceral”, diria Ortega, ou das peles,
acrescento eu.

Segundo DUDEN apud ORTEGA: “Desde o
inicio do século XVIII, o conceito de corpo cons-
truido anatdémica e fisiologicamente, foi cientifi-
camente dotado da aparéncia de ser um fendmeno
natural, enquanto que, 20 mesmo tempo, foi tor-
nado invisivel como criagio social” (2008, p.74).

Para Ortega, a corporeidade reivindica sua cons-
tituigdo e recusa o império da visio, recuperando
suas experiéncias tdteis e sensoriais, em modifica-
¢Oes corporais, em formas de tocar a carne e abrir
vias de acesso ao corpo vivido (2008). Ou seja, o
corpo ainda escapa e resiste. Retoma sua poro-
sidade. Retomemos a pergunta, tomando como
exemplo a indagagio de Ortega: “afinal, que corpo
¢ esse que estd sendo visualizado? um dado biolé-
gico? Uma construgio discursiva?” (2008, p.74).

E neste lugar, limiar da impoténcia das técnicas
de visualizagdo, que comegam a surgir contradi¢oes
e paradoxos na composi¢io de um estudo sobre
o corpo. Parte daf uma afinidade entre este peri-
odo da histdria da anatomia e a presente pesquisa.
Sdo as marcas ou intensivos com os quais pretendo
explorar a natureza fugidia das corporeidades.

Refira-se, no contexto do periodo dito “século
visceral”, também conhecido por “cultura da disse-

ca¢io” (SAWDAY apud ORTEGA, 2008, p.101),

a curiosa configuracio geral da cena de uma
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dissecagio anatdmica, a qual nio era, como hoje,
privilégio exclusivo dos médicos, pois dela, partici-
pavam, também, filésofos e artistas. Antes do inte-
resse explicitamente médico e, portanto, de cunho
terapéutico, os estudos anatémicos eram, princi-
palmente, do interesse da filosofia e dos questio-
namentos do corpo em sua dimensio ontoldgica:

A dimensio filoséfica da anatomia é fundamental
para compreender seu desenvolvimento para além
das limitadas indaga¢des da medicina, permitidas
pelo paradigma epistemoldgico reinante. Como
consequéncia, os filésofos estavam mais inclinados
a explorar o interior e o invisivel do que os médi-
cos, para quem o interior do corpo humano cons-
titufa o limite da pesquisa empirica, obstruindo a

prética da dissecagiol | (ORTEGA, 2008, p.87).

“Na realidade, aqueles que realmente praticavam
aanatomia humana eram os artistas” (RIVA, 2010).
Essa afirmacdo pode ser observada na inspira¢io
artistica inscrita nas ilustrag()es criadas neste peri-
odo. Embora tais ilustra¢oes tivessem como modelo,
caddveres, contraditoriamente, percebe-se, na sua
composi¢ao, a atuagao da licenga artistica, ao resti-
tuir aos desenhos dos corpos algo que o objeto do
estudo anatdmico, por si sé, ndo contemplaria mais,
a saber: a vida e, consequentemente, 0 movimento
(MANDRESSI, VIGARELLO, 2013). Assim, nas
ja citadas pranchas anatdmicas da obra de Versalius
ou nas conhecidas imagens de Leonardo da Vinci,
encontramos exemplos de uma “anatomia viva”,
movente. No caso de Leonardo da Vinci, “temos a

| 90 | Lembrando
que antes do
periodo descrito, a
anatomia era consi-
derada desnecessdria
para os médicos,
sendo a teoria dos
humores suficiente
para explicar as
origens e estabelecer
um diagndstico da
doen¢a (ORTEGA,
2008).
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sensagio de nio ver fragmentos de um caddver, mas
[...] de estarmos na presen¢a de uma anatomia ani-
mada, visiondria” (2008, p.101). A prdtica da ana-
tomia tomou tal propor¢io e abrangéncia na esfera
cultural, intelectual e social da Europa do século
XV, que foram construidos teatros anatdémicos cuja
arquitetura privilegiava o “espetdculo” a ser visto.

Nesta cena, “a anatomia se apresentava como um
saber especulativo, préximo da reflexio filosética”,
a caracteristica investigativa daquilo que ¢ consi-
derado desconhecido, e que é da ordem do visceral
- “O anatomista € apresentado com um descobri-
dor e gedgrafo, viajante em terras desconhecidas”
(ORTEGA, 2008, p.95,102), produz-se uma afi-
nidade entre esta pesquisa e as ilustragdes referen-
ciadas acima, aliando-nos no reconhecimento de
um corpo que ainda estd por descobrir e em per-
manente devir. Tais ilustragdes nos remetem a agdo
da mio do artista que vem intervir nos contornos
da realidade e reinventar mundos.

Ea inscri¢io de um movimento corporal através
do olhar artistico, este que nio provém do escal-
pelo, nem da disseca¢io em si, mas da porgio de
sensivel de seus envelopes corporais, que provoca
e potencializa os atravessamentos desta pesquisa-
-interveng¢io. O olho do campo molar da repre-
sentac¢io, aquele da retina, aquele medical, que vé,
delimita e conforma, cede lugar ao olho-vibritil,
aquele do campo molecular das intensidades e que
¢ da ordem do sensivel. Ainda que seja um corpo
funcional e representdvel, possuindo envelopes
distintos e identificdveis, coexiste nele um “corpo



As peles que dancam

incerto”, que escapa ao controle pela poténcia
constitutiva de suas dobras. Assim, as ilustracdes
deste periodo intercedem e compdem os relatos e
pistas desta pesquisa-intervencao.
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Hieronymus Fabricius Ab Aquapendente — Opera Omnia
Anatomica - 1628

Meu tronco € feito de espuma suave, flocos

de algodio.

Ele ndo possui mais a mesma dimensdo.
Comega do queixo e vai até ao meu quadril.

E tudo nele respira. (Marise)
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Julius Casserius e Odoardo Fialetto - Tabulae Anatomicae -1627

Um espago secunddrio em alerta que se instaura
no mdximo oposto da cauda: linha primeira
que tmnsforma e constitui a matéria

(des) hbumana

Um espago por debaixo e por dentro, no limiar
da ruptura com o fora.
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De externo, se faz tdo interior, quanto o ar
que bombeia

Um espago no alto do corpo que antecede o fazer.

Um espago que me intenta em percepgdo e
memoria. (Dayana)

Uma des-anatomia ai parece se constituir.
Significa dizer que nio se trata da composi¢io de
outra anatomia estdvel, mas da sua de-composigio,
no sentido de um “esvaziamento-pleno” que se des-
dobra em “vazio-fonte” (CAETANO, 2012), con-
ceitos citados no subcapitulo anterior. Significa um
corpo, ou uma anatomia, que d4 conta de habitar
um espago transitério. Um espago em Devir. Uma
matéria humana que possa ser compreendida como
um “Invélucro do Infinito”: “para poder habitar
€sse Corpo do infinito é preciso, antes, esvaziar suas
referéncias e percep¢des demasiadamente codifica-
das e jd dadas” (CAETANO, 2012, p.79). Esvaziar-se
como a soliddo anteriormente preconizada por
Deleuze. Colocando-nos sés ou esvaziando-nos,
permitimos ser povoados e plenos.

Uma anatomia que se dissolve ao vir a tona,
como nos fala José Gil:

J4 nio como um “fenémeno”, um percebido
concreto, visivel, evoluindo no espago cartesiano
objetivo, mas como um corpo metafendmeno,
visivel e virtual a0 mesmo tempo, feixe de forgas e
transformador de espago e de tempo, emissor de
signos e transsemiotico, comportando um interior
a0 mesmo tempo orginico e pronto a dissolver-se
a0 subir a superficie (2001,p.68, grifo do autor).



Marise Léo Pestana da Silva

A outra anatomia poderia ser um lugar aonde
chegam coisas que sobem a superficie. Outra ana-
tomia que, ao recebé-las, cede-lhes lugar. Seria,
sobretudo, um espa¢o onde tém lugar os acon-
tecimentos (BONDIA, 2002). Colocando-nos
em experiéncia, damos oportunidade para ontras
anatomias emergirem.

Ainda no contexto de uma experiéncia em/de
ontra anatomia e da pergunta que deu inicio a
discussio deste subcapitulo — de guem e como se
pergunta sobre o corpo — Bondia ressalta a impor-
tincia, nio da posi¢io (a maneira de se por), da
oposi¢io (a maneira de se opor), da imposi¢io
(a maneira de se impor), nem da proposi¢io (a
maneira de propor). Do ponto de vista da/na expe-
riéncia da anatomia que atravessa, o que conta ¢ a
“exposi¢do”, ou nossa maneira de “ex-pormos”
“A experiéncia é a passagem da existéncia, a pas-
sagem de um ser que nio tem esséncia ou razio,
ou fundamento, mas que simplesmente “ex-ste”.
E a partir do momento que ex-iste, se transforma”
(2002, p.25, grifo do autor).

Bondia me permite pensar, neste sentido, que
a experiéncia em oxntra anatomia pode vir a ser “a
passagem da existéncia” citada pelo autor. Assumir
um corpo que escapa € assistir ao destino das ana-
tomias que emergem: a passagem. Uma anato-
mia de passagem. O que daria conta de dar pas-
sagem, ou fazer surgir a superficie a organicidade
dessas corporeidades?

| 91 | O autor
explora a etimologia
da palavra expe-
riéncia e sugere,
dentro da constru-
¢do de seu pensa-
mento, as variagoes
do prefixo ex: “tem
o ex de exterior,

de estrangeiro, de
exilio, de estranho
(em espanhol,
escreve-se extra-
jero) e também, o
ex da existéncia”
(BONDIA, 2005,
p-25).
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A resposta se encontra em como um pensador
somdtico ou um bailarino se perguntam sobre o
corpo. Ou melhor, com o corpo. Ainda melhor, como
desconstroem a pergunta com o corpo (ROCHA,
2011). Seguramente, nio elegem apenas a visio
enquanto 6rgio primordial do sentido, tampouco se
conformam, apenas, com o referencial de uma anato-
mia convencional para a cria¢do da matéria corpdrea
movente. Para auxiliar nesta reflexdo, basta perceber o
grau de poténcia da pergunta que Bonnie Bainbridge
Cohen faz ao/com/no/sobre o corpo através do método
por si criado, 0 Body Mind Centering - BMC.

A investiga¢io de Cohen sobre o corpo € o exem-
plo mais claro da convivéncia entre a ciéncia e a
aprendizagem empirica. Os dados anatémicos, fisio-
18gicos e suas terminologias, tém seus sentidos enri-
quecidos através da experiéncia do BMC. As imagens
externas utilizadas (pranchas anatdmicas, fotografias)
s6 importam quando agregadas e conectadas a um
referencial interno e singular: “trata-se de imagens
internas de conexdo e nio de imitagio” (CAETANO,
2012, p.77). Cohen percebe as interrela¢des que resul-
tam do reconhecimento de como qualidades opostas
podem se modular mutuamente. O conceito com que
opera, estd mais voltado para dualidades que se fun-
dem do que para séries de oposi¢oes que se chocam:
“nds atamos nossas experiéncias a esses dados, mas
esses dados nio sio nossa experiéncia” (COHEN,
2002, p.23). Assim emerge a anatomia experimental
do BMC: “quando falamos de sangue, de linfa ou
de qualquer outra substancia fisica, nio tratamos
da substincia em si, mas dos estados de consciéncia
e dos processos que lhe sio inerentes”. (2002, p.23)
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Dos modos de fazer do BMC, podemos pensar
em interse¢oes ou atravessamentos de anatomias.
Uma anatomia, que compde, com outra, uma ter-
ceira: Outra anatomia. Como as dobras em suas
multiplicidades. Como a conjun¢io “e” Deleuziana,
a qual nos referimos em “Mapas Movedi¢os”. Molar
e molecular. Uma anatomia que dobra outra. E que
nio conclui, mas, em permanente decomposi¢io,
continua a se indagar: que corpo?

.F:) f 7“}_ %
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Andreas Versalius — De Humani Corporis Fabrica - 1568



145

As peles que dancam

Esferas redondas e amarelas assim como o sol.

Aquecem e derretem geleiras imensas fincadas
nos pés e que chamamos de nos.

Os icebergs desmanchados em dgua e despejados
a cada passo dados no dia.

Diluem tensées do rosto, pescogo e costas que tra-
ziam fadiga.

O corpo iceberg petrificado de tensoes sem a
minima necessidade.

Agora € dgna que percorre em fluxo de poténcia

e suavidade. (Jhon)

Os estados dos musculos, linfa, sangue, nervos,
glindulas, ossos, sio como for¢as que pedem passa-
gem, “impondo-se como signos a ser decifrados atra-
vés de um desenho de novas sinaliza¢oes da existén-

cia: um novo World Map” (ROLNIK, 2000, p.4).
N3io mais um estudo, mas um estado anatdmico.

Em outras instincias, a danga e a ES constituem e
constituem-se as/das passagens dessas forgas, mate-
rializando-as, tornando-as visiveis em seus modos de
fazer. Forgas de encontros. For¢as anatdmicas. A ES,
trazendo-as a tona e desfazendo-lhes o contorno. A
danca, tentando decifrd-las, transitando entre as for-
¢as de uma matéria humana e outra, trazendo-lhes
a textura e a cor do gesto que d4 forma (transitoria)
ao corpo. Ambas, nio sé dio conta, como se alimen-
tam das poténcias das dobras de uma ambiguidade
visceral. E na poténcia deste “corpo paradoxal”, que
danga e ES comp6em a matéria transformdvel em
energia de superficie. O interior do meu corpo me
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¢ alheio e invisivel, mas posso tornd-lo matéria cria-
tiva experienciando o turbilhio de suas dobras. Uma
dupla-entrada, ou ainda, uma dupla-pertenca: “meus
érgios internos me pertencem, mas eu também lhes
pertenco, sio um outro em mim, necessirios para
minha prépria existéncia” (ORTEGA, 2008, p.80).
Uma auséncia e uma indeterminagio que sio ressig-
nificadas no processo de cria¢io artistica. Como a
prancha ilustrativa de Gaspar Beccera da obra de Juan
Valverde, que abre este documento, escalpar-se a si ¢
descortinar sua visceralidade, oferecer-se a si, a expe-
riéncia de uma disseca¢io em estados anatdmicos.

Esta reflexdo nos reaproxima do conceito do
“corpo sem 6rgios” (CsO) de Deleuze e Guattari:

Em um dado nivel um érgio se determinard,
segundo as forgas de encontro; e este drgao mudard
se a prépria forca mudar, ou se passar de um nivel
a outro. Resumindo, o corpo sem 6rgios nio se
define pela auséncia de 6rgdos, nem somente pela
existéncia de 6rgios indeterminados, ele se define
pela presenga tempordiria e provisoria de drgios
determinados (2007, p.52, grifo do autor).

A indiscernibilidade do visceral nos atravessa e
vivifica, nos possibilitando sermos outro:

Serd tdo triste e perigoso, ndo mais suportar os
olhos para ver, os pulmées para respirar, a boca
para engolir, a lingua para falar, o cérebro para
pensar, o 4nus e a laringe, a cabega e as pernas?
Por que nio caminhar com a cabega, cantar com
o sinus, ver com a pele, respirar com o ventre [...]
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vamos mais longe, nio encontramos ainda nosso
CsO, nio desfizemos ainda suficientemente
nosso eu. Substituir a anamnese pelo esqueci-
mento, a interpretagio pela experimentagio.
Encontre seu corpo sem 6rgios, saiba fazé-lo, ¢
uma questdo de vida ou de morte, de juventude e
de velhice, de tristeza e de alegria. E af, que tudo

se decide (DELEUZE, GUATTARI, 1996, p.11).

Juan Almusco de Valverde - 1560
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Eu queria amar com os meus pulmaes.

(Eduardo)

Se as peles comportam uma verdade sobre o
corpo, € por permanecerem na “zona de intranqui-
lidade” (MARTIN, 2010), no momento presente
da busca no movimento. A cada camada de pele
desfolhada, a capacidade de reencarnar no corpo
os afetos libertados. A cada abertura de novas vias
cutineas tragcam-se caminhos de reflexdo com a
matéria que emerge de si — pensamento, emog¢ao,
sensagio, devires. Uma pergunta que opera mais
sobre uma ressignificagio do que sobre uma irre-
medidvel ruptura.

As peles em devir ndo sio metamorfoses anco-
radas no passado ou futuro, mas se reatualizam no
presente. Um lugar que se busca em permanéncia,
como afirma Martin:

Em algum lugar entre o que acabou de acontecer
e 0 que estd acontecendo ou a ponto de acontecer.
Com o conceito de devir, nio se trata de contor-
nar o problema do indefinivel do corpo dangante
e as inumeras rela¢des, ndo localizdveis, do movi-
mento como fato do corpo, mas sim de fazé-lo,
a exemplo do principio da indeterminagio [...],
um componente mesmo da sua realidade e de sua
defini¢io (2010, p.17).
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Danga e ES parceiras no jogo permanente dos
desequilibrios fundadores do corpo. Danca e ES
parceiras no eterno empurrio na organizagio pré-
-determinada da ordem corporal. “O que seria a
danc¢a senio a busca ininterrupta do gesto pro-
fundamente original em ruptura com a ordem

cognitiva?” (GODARD, 1992, p.141).

Outra anatomia nos ¢ revelada cada vez que
um corpo se propde ao “nomadismo cinestésico”
(GODARD, 1994c). Das quedas e suas recupera-
¢oes, dos equilibrios errantes e dos estados de pre-
sen¢a que emergem da danga e da ES. Colocar-se
como nodmade-cinestésico é, em simultineo, mudar
a percepgio que se tem do mundo, inventar o gesto,
inventar o mundo, inventar a anatomia. Danca e
ES formariam uma parceria e um caminho, onde as
corporeidades, através do trabalho do imagindrio e
do sensivel pudessem resistir, ainda, 4 sua formata-
¢do e representagao, continuando, assim, nos con-
tornos porosos de sua existéncia, a se indagarem:
que corpo?



Consideracoes
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Desde a busca inicial, nesta pesquisa, do provavel
e especifico lugar onde a Educa¢io Somdtica encon-
traria a danca, revelaram-se implica¢des em processos
de produgio e conexoes diversas. De um propdsito
que buscava uma ponte que ligasse dois pontos dis-
tintos, surge um né de Mébius, um urobéros, um
mapa em permanente processo de construgio que
dd lugar aos encontros. Esse mapa movedigo ou cor-
poreidade ¢ o outro nome para o “corpo” que danga
no panorama da contemporaneidade.

Logo, nio se trata aqui de concluir o que quer
que seja, mas de confirmar a dimensio do corpo
dangante e somdtico como um lugar de produgio
e cruzamento de forgas e considerar os intensivos
que emergiram durante o processo desta pesquisa
e que ainda reverberam.

Transformar o meta-hodos em hodos-meta sig-
nificou trazer a cartografia para a composi¢io de
novos mapas corporais, nio como um caminho
para se tragar tais mapas, mas como um estado do
pesquisador em relagdo a sua pesquisa, ou ainda,
de como ele inventa um olhar em relagio a ela. Essa
pesquisa pode ser, assim, considerada um rompi-
mento de peles, a passagem de um estzdo anatd-
mico a um estado anatdmico que interessa a danga
e a educagio somdtica, ji que estas nio cessam de
se indagar: que corpo?
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O corpo contemporineo ¢ um corpo mecani-
zado, medicalizado, segmentado, décil, que perdeu
a sua porosidade e, consequentemente, as interfaces
com o mundo. Pensar na construg¢io de uma anato-
mia nio-convencional como lugar de um sensivel, ¢
tragar linhas dg fuga e a possibilidade de criagio de
outro corpo. E trocar o sentido do verbo ser, pela
conjungao e, que ao operar em uma corporeidade,
provoca-a e promove constantes mutagdes ou “des-
-anatomias”: um corpo sem 6rgios, e de passagem,
e imagindrio, e de afetos, e em experiéncia, e em
processo, ¢, ¢, e...

Apontar, negar, desconstituir e romper com algo
cujo alicerce estd sedimentado ¢ um ato politico. Os
modos de fazer e de pensar o corpo na danga e na
ES se revelam como atos de resisténcia, portanto,
politicos. Mas, pergunto-me quanto, ainda, se per-
manece operando sob os dogmas de uma miquina
bindria que alimenta as tio criticadas dicotomias:
mente-corpo, bom-mau, cientifico-empirico, entre
outras? Propor, aqui, a abertura das fronteiras do
corpo, ¢ sugerir a conjungio dos saberes em um
outro formato de disseca¢io corporal: uma experi-
menta¢io, um convivio, um didlogo ou uma retro-
-alimentag¢io, onde a anatomia convencional e a
outra anatomia, em constante estado de mutagio,
enriquecem e expandem o alcance uma da outra.

Na verdade, o que ¢ claro, ao rever a trajetdria
desta pesquisa, desde o projeto até sua “conclusio”,
é perceber o fato de que ela comegou hd muito mais
tempo que os dois anos dedicados ao seu fazer no
Ambito deste Mestrado em Artes. Do mesmo modo,
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suspeito que este momento, supostamente “final”,
seja, na verdade, apenas um comego. Eo que se
revela, através dos estalidos de poténcia que ela fez
jorrar, desdobrando-se na experiéncia dos movimen-
tos em video e no meu préprio amadurecimento
enquanto pesquisadora e pedagoga do corpo.

Somado a isso, advém o desejo de ampliar os
conhecimentos e questdes levantadas aqui. Por
exemplo, aprofundar-me no pensamento do pes-
quisador Hubert Godard e no método da Anilise
Funcional do Corpo no Movimento Dangado.
Aproximar-me, também, da filosofia na voz
daqueles intecessores cujos conceitos dio conta
da poténcia do corpo dangante na contempora-
neidade. Vislumbro, portanto, a possibilidade de
dar seguimento ao estudo académico em vias de
doutoramento.

Um corpo que tramita pelas artes ¢ uma cor-
poreidade que se constitui enquanto sensorialida-
des, cujo cardter ¢ a metamorfose desmesurada e a
inconstincia de suas formas. Acredito na importin-
cia de mais investigagdes, seja na educagio somatica
ou na danga, que visem a aproximagio dos discur-
sos epistemoldgicos sobre o corpo e que fornegam
subsidios que favorecam os processos de criagio e
expressio artisticos. E ¢ no 4mbito destas investiga-
¢Oes que espero ter contribuido com esta pesquisa
que, pertinente as suas buscas, recebe como ponto
final mais uma dobra,
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